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مقدمهة المترجمين 


إن موضوع الإبداع (/0168111011) من أكثر موضوعات علم النفس المعرفى 
غموضاء حيث تكثر به المفاهيم المراوغة:. والتى تصعب السيطرة عليها 
وإخضاعها للمنهج العلمى؛ كما تصعب معالجته وفقا لمدخل واحدء أو نموذجٍ 
نظرى بعينه؛ أو نظرية محددة مهما كانت كفاءتها. ولذا فإن هذا الميدان سيظل 
موضوعا للبحث العلمى الجاد على مدى القرن الحادى والعشرين. نظرا لأهميته 
الشديدة من ناحية؛ ولحاجة الشعوب والدول النامية والمتقدمة له على السواء من 
ناحية ثانية» كما أن تقدم الأمم والشعوب يقاس - ماديا وأخلاقيا - بعدد الابتكارات 
والاختراعات والاكتشافات التى تنفع البشرية وتعمل على سعادتهاء سواء أكانت 
هذه الابتكارات مذاهب وأفكار أم آلات وتقنيات» من ناحية ثالثة وأخيرة. 


من هذا المنطلقء قمنا بترجمة هذا العمل العلمى "الثقافى" الضخم: المتمثل 
فى كتاب "المصنف" أو المرجع فى الإبداع؛ الذى حرره عالم نفس جليل هو 
"روبرت ستيرنبرج ع1ء515 .ز 11ء180". بموافقة كريمة. ورعاية أدبية ومادية 
من المجلس الأعلى للثقافة» إحدى مؤسسات التنوير فى وزارة الثقافة المصرية. 
قمنا بهذه الترجمة لهذا المصنف تحديداء لأنه يمثل أشد وأفضل المحاولات العلمية 
إحاطة وتدقيقا فى موضوع الإبداع. ونرى أنه بالإضافة إلى كونه سيمثل إضافة 
علمية على المستوى الكيفى والكمىء فإنه يقدم مجموعة من الدروس. ويعكس 
أوجه التقدم التى حدثت فى هذا الميدان». من حيث شمول النظرة؛ والتعددية 
المنهجية» وعمق المعالجة. وتعدد عوامل التأثير والتأثرء والموضوعية عند التفييم. 
والتجرد عند إصدار الأحكام. 


يتكون هذا المصنف من ستئة أبواب» ضّمت بين دفتيها اثنيّْن وعشرين 
فصلاء هى: «مفهوم الإبداع: وجهات علمية»؛ كتبه روبرت ستيرنبرج 
وتودلوبارت؛ و«تاريخ البحث فى الإبداع» الذى كتبه روبرت ألبرت ومارك 
رونكوء و«منحى القياس النفسى فى دراسة الإبداع» الذى كتبه جوناثان بلوكر 
وجوزيف رينزوللى؛ و«دراسات الإبداع التجريبية» الذى وضعه مارك رونكو 
وشون أكودا ساكاموتوء و«منهج الحالة الفردية؛ ومنحى الأنساق التطورية» الذى 
كتبه هواردجروبر ودوريس والاشء؛ و«منحى القياس التاريخىي» الذى كتبه دين 
كيث سيمونتونء و«الأسس الحيوية (البيولوجية) للإبداع» الذى وضعه كولين 
مارتين دال» و«تطور العقول المبدعة: التاريخ والآليات» الذى كتبه تشارلز 
لومسدينء و«ارتقاء الإبداع» الذى كتبه ديفيد فيلدمان» و«المعرفة الإبداعية» الذى 
وضعه توماس وارد وستيفين سميث ورونالد فينك؛. و«منحى دراسة الشخصية 
الإبداعية» الذى كتبه هوارد جاردنر وإيما بوليكاستروء و«الإبداع والتفكير» الذى 
كتبه وايزبرجء و«الإبداع والذكاء» الذى وضعه روبرت ستيرنبرج وليندا أوهاراء 
و«السمات الشخصية والإبداع العلمى والفنى» الذى كتبه فايست,. و«الدافعية 
والإبداع» الذى وضعه مارى كولينز وتريزا أمابايل» و«تطبيقات منحى الأنساق 
فى دراسة الإبداع» الذى وضعه ميهالى سكيزينتميهالى؛ و«الإبداع عبر الثقافات» 
الثاق كشه تو دلوباؤت + و «الحاستوت: والذكاة: الاستطناعن»: الذى :و طبعتة مار هريتك 
بودين» و«الإبداع فى السياق المؤسسى» الذى كتبه ويندى ويليامز ولانايانج, 
و«تنمية الإبداع» الذى ألفه نيكرسون. و«الطفولة والإبداع» الذى ألفه ميشيل هاوء 
وأخيرا «خمسون عاما على دراسة الإبداع» الذى وضعه ريتشارد ماير. 

وبنظرة فاحصة ومدققة؛ نجد أن الأسلوب الذى اتبعه المحرر فى تحرير 
فصول هذا المصنف فى الإبداع؛ هو اختيار علماء متخصصين تخصصا دقيقاء 
يكف“ كل هديع :كن ماله" الأمن ‏ الذئ :كخم عنة حسيول: مجمرعننة سين الفو اتيك 
وتحصيل أعداد ضخمة من الأفكار والمعلومات بمجرد قراءتنا لهذا المصنف 


المحيط. كما أن هناك مجموعة من الدوافع هى التى حرضتنا على القيام بترجمته؛ 
أبرزها الآتى: 

أولا: لفت نظر الباحثين والمفكرين والمثقفين والمبدعين والقراء(بصفة 
عامة)؛ إلى أن هذا المجال - الإبداع - يعد أحد أبرز الأمثلة التى تجسد مدى قدرة 
علم النفس الآن بتعدد مناهجه وطرق البحث فيه؛ على ارتياد أصعب المجالات». 
وفحصها ودراستها بطريقة علمية تزيح جانبا فكر نظرية الملكات» ونظرية قراءة 
الكف. ونظرية تضاريس الجمجمة؛ وغيرها من النظريات البالية» وما نتّج عنها 
من أوهام وخرافات لازالت سائدة فى كثير من المجالات العلمية والفكرية والأدبية؛ 
والعلم منها براء. 

ثانيا: مدى الاستفادة من تعليماته ونظرياته فى مجالات قد يتخيل القراء أنه 
لا يمكن تطبيقها فيهاء مثل مجال الممارسة العيادية (إكلينيكية)؛ فى مجالات التدخل 
لأهداف تنمية مهارات وقدرات المرضى النفسيين وذوى الحاجات الخاصة؛ بل 
والمتآخرين عقلياء وفقا لنوع من التطويع الذكى لفروض هذه النظريات وقوانينها. 
وأبرز مثال فى هذا الصدد. ما عرضه هواردجروبر ودوريس والاش عن دراسة 
الحالة الفردية وتتبع مراحلها العمرية» بما يقع فيها من أحداث تنتج عنها إمكانات 
فهم الكيفية التى يصدر بها سلوك المبدع على هذا النحو دون غيره من الأنحاء 
الأخرىء الأمر الذى يعمق فهمنا للأساليب التى يجب تطويرها لدراسة الحالة 
عياديا. صحيح أن دراسة الحالة عياديا أقدم؛ لكن يمكننا الاستفادة من كثير من 
الاستبصارات التى قدمها فصل منهج دراسة الحالة الفردية كظاهرة إبداعية فى 
تطوير أساليب دراسة الحالة عياديا. وهذا من أبلغ الدروس التى قدمها هذا الكتاب. 


ثالثا: ومن أهم الدروس التى يلفت هذا المصنف نظر القارئ إليهاء مسألة أن 
الأفراد العاديين يمكنهم تطوير قدراتهم الإبداعية وتنميتها تنمية ذاتية. 
رابعا: إن ترجمة هذا الكتاب قد تدفع بعض الثقات من علمائنا ومفكرينا 


وباحثينا - بعد قراءتهم له - إلى إنجاز عمل ضخم على هذا المستوى. ليضم كل 


ما صدر من دراسات وبحوث ومراجعات متنائرة هنا وهناك فى مصر والعالم 
العربى؛ وهى دراسات وبحوث لا يستهان بها. ويكفى رصد هذه المحاولات التنى 
حدثت مبكرا فى التراث العربى والإسلامى؛ والتى تابعها باحثون جادون فى مصر 
منذ أواخر أربعينيات القرن العشرينء وقبل أن يبشر جيلفورد بدراسات الإبداع. 
ويحث الباحثين على الخوض فى دراساته والغوص فى بحوره. 

خامسا: يكرس الكتاب بعض أهدافه ليعلم المثقفين والقراءء أن أى عمل 
لكى يصبح عملا إبداعياء لا بد له من الابتكار على غير مثال. وإضافة الجديد 
النافع بإجماع الأمة والتكريسء والتركيز طويل المدى؛ ومواصلة الاتجاه المعرفى؛ 
والأصالة» لأن الاستبصارات الإبداعية لا تجىء هدية من السماءء وإنما تصادف 
فقط العقل المنفتح على خبرة الإبداع والمنشغل بهاء ومن ثم قد تأتى إليه الأفكار 
الإبداعية وتسح سحا وكأنها سيل عرمء مما يجعل صاحبها يظن أنها نوع من 
الإلهام أو الوحى الإرادى السعيد فى إنتاج عمل على غير مثال. اننظر إيداعات 
وابتكارات ابن سينا وابن حيان وابن النفيس وابن البيطار وابن الهيثم وأبناء حمسن 
الثلاثة وابن خلدون وابن الفارض وابن رشد وأحمد زويل؛ وغيرهم؛ وما يتمتعون 
به من خصال شخصية ومهارات عقلية ومعرفية وأساليب حياتية كشفت عنها 
يرهم الذائنة: 

سادسا: ومن أفضل دروس هذا الكتاب. درس التأثر بالجديد من المعرفة 
العلمية النفسية على مستوى المضمون والمنهج معاء مادام هذا الجديد نفيسا؛ لأنه 
ليس كل جديد نفيسا وليس كل قديم عقيماء وتتبع التطورات الحديثة فى علم النفس 
المتعرفى + فقدة ثادق مؤلفو الفصل العاشن 'تحديدا؛ والذى جناء يعتؤان؛ المعرفة 
الإبداعية» بضرورة استخدام مناهج العلم المعرفى الذى يمثل الثورة المعرفية 
المعاصرة فى علم النفس بكل فروعه؛ وضرورة دراسته أنماط السلوك الإنسانى 
بكاملها - وليس الإبداع فقط - فى ضوء إنجازات علم النفس المعرفى. والمعرفى 
العصبى: الحديث والمعاصرء لأنهما أنسب العلوم النفسية موضوعا ومنهجا للإجابة 


10 


عن السؤال: كيف نكشف عما يحدث بداخل عقولنا من عمليات؛ وما يحدث داخل 
وجدانناء بطرق علمية؟ وكيف نقلل احتمالات الوقوع فى الخطأ. ونحصرها فى 
أضيق نطاق ممكن؟ إن المتتبع للإصدارات الحديثة فى هذا المجال لا يمكنه أن 
ينكر هذه الحقيقة. ولا ينكرها إلا جاحد. 

سابعا: إن من أبلغ الدروس التى يقدمها هذا المصنف. هى وصية أقرب ما 
تكون للوصايا الإلهية» ألا وهى: ضرورة الأخذ بالتعددية المنهجية وتعددية النظرة 
والمعالجة» لنأخذ منها فى النهاية ما صح علما وترك ما ليس عليه دليل يشير إلى 
صحته؛ وضرورة تطبيق الحل العلمى والأخذ به فى كل قضايانا النفسية 
الاجتماعية؛ وعدم الانغلاق على منحى نظرى أو نظرية بعينهاء مهما كانت القامة 
العلمية لمن وضعهاء ومهما كانت شهرته؛ وعدم التمسك ببعضها إلى حد التعصب 
المقيت. اعتمادا على التحيز المزاجى العاطفىء وليس. اعتمادا على التنفيذ العلمى 
لما يطرحه هذا المنحى النظرىء ومدى الفائدة المرجوة منه. الدرس باختصار: إنه 
مادامت لا توجد حتى الآن نظرية عامة توجه النظر والبحث العلمى؛ ليس فقط فى 
مجال العلوم الاجتماعية» ولكن أيضا فى علم النفس؛ فيجب أن يعى الباحثون - 
خاصة المبتدئين منهم - ضرورة القبول بما صح علما على محك الواقع المُعاش: 
وعلى محك المنطق؛ ورفض أى فروض طرحتها أية نظرية مهما ذاع صيتها 
وانتشرء ما دامت لم تقبل الفحص والتفنيد» ولم يثبت لها أية فائدة فى حياتنا 
الاجتماعية بجوانبها السوية والمضطربة والشاذة. "إلا تفعلوة تكن فتَنَةٌ في الأرنض 
وَفسادٌ كبير” (الأنفال: *7). 

وما تأخر تقدم علم النفس كثيراء - وغيره من العلوم الاجتماعية - إلا 
بسبب تمسك زمرة من المتخصصين فيه. وبعض باحثيه انكبار والصغار منهم على 
السواء ببعض الأقوال الشائعة والنظريات العقيمة علمياء وما تأخر بحث موضوع 
الإبداع إلا بسبب شيوع السحر والشعوذة والاعتقاد بالإلهام الكهنوتى والوحى الذى 
يملى على روح المبدع ما يريد وانتشار هذه الخرافات بين دروبه: ناهيك عن 
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اقترانه فترة من الزمان بالجنون والمرض العقلى» ودعم هذه الاعتقادات الضالة» 
أفكار مضلة أخرى من قبيل عقدة أوديب وعقدة إليكتراء وأضغاث الأحلام التى 
تكتب خلالها النظريات والروايات وقصائد الشعر؛ وهلم جرا. إن طيلة عمر أى 
عمل ليست أبدا دليلا على نفاسته ولا فائدته» وإلا ما الفائدة التى جنيناها من السحر 
والشعوذة وشياطين الجن والإنس؛ وهى أطول أفكار الكائنات البشرية سنا وأعتقها 
وأطعنها عمرا!. 

ثامنا وأخيرا: حثنا هذا المصنف البديع بضرورة الاهتمام بدراسات الخيال 
بكل أنواعه ما عدا الخيال المريض الذى هو ضرب من ديمومة أحلام اليقظفة 
المسيطرة على الفرد ليله ونهاره؛ فى حله وترحاله؛ دون واقع ملموسء ولا تقدم 
محسوسء؛ وضرورة ربط الخيال بالواقع عملا على تطوير هذا الواقع باس تخدام 
آليات البحث والتدريب وبرامج التنمية» والحدس والاستبصارء والتفاكرء سواء أكان 
ذلك فى مجال الإبداع المنتج أم الإبداع الكامن» فيمما يراه جليفورد وتورانس 
وغيرهما كثيرون. 

وتتجلى أهمية ترجمتنا لهذا الكتاب. فى ضرورة التأكيد على أن موضوع 
الإبداع لازال وسيظل بمثابة القلب ضمن موضوعات علم النفس المعرفى؛. الذى 
طرحه علماء نفس الصيغة الكلية (الجشتالط) فى الثلاثينيات والأربعينيات. وكان 
السؤال الذى حفز هؤلاء الباحثين ينطوى على فهم طبيعة الحدس والاستبصار؛ أى 
المجال الذى تأتى منه الأفكار الإبداعية» ومع ذلك ضاع هذا التركيز على 
الاستبصار عندما اختار علم النفس المعرفى دقة منحى معالجة المعلومات فى 
الستينيات. ولكن على الرغم من هذا التحول فى الاهتمام؛ ظل البحث فى الإيداع 
يحتفظ بموضع قدم فى مجال علم النفس المعرفى؛ حتى وإن كان ذلك القدم صغيرا 
وغير مستقر تماما. ويذكر رونكو (500ا8) وألبرت (06اه) - على سبيل 
المثال فى الفصل الثانى من هذا المرجع - أن حوالى 96٠,0١‏ من الكتابات 
الأخيرة فى علم النفس هى التى تتعلق بالإبداع؛ مع أن المنهج العلمى لم يستطع 
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الإجابة عن أسئلتها. وهذا هو جوهر ما يراه نيكرسون - فى الفصل العشرين من 
هذا المصنف - حيث يقول ما نصه: "على الرغم من أن الباحثين فى الإبداع قد 
طرحوا أسئلة صعبة وعميقة» فإنهم لم يحالفهم النجاح عموما فى الإجابة عنها. 
ويرى فيلدمان - فى الفصل العاشر "إن عدد بحوث الإبداع قد تزايد فى العقدين 
الماضيينء لكنها لازالت متخلفة كثيرا عما حققته الموضوعات الأخرى بصفة عامة 
فى فروع علم النفس الأخرىء. وهى لازالت ذات طابع انطباعى تكهنى". 

زبدة القول من كل ما سبق أنه على الرغم من كل الدوافع والفوائد 
والدروس التى سقناهاء وعلى الرغم من صدور كتابات ضخمة فى موضوع 
الإبداع» وبحوث ودراسات بالآلاف. فإن هذا الموضوع لازال يحتاج لمزيد من 
الاهتمام به» أكاديميا وتطبيقيا. ونرى أن التحدى الشديد للمجتمع المصرى العلمسى 
وغير العلمى. شأنه شأن المجتمعات المتقدمة.» خلال القرن الحادى والعشرين؛ 
يكمن فى وضع تعريف علمى واضح وأدق لمفهوم الإبداع» واستخدام مجموعة من 
مناهج البحث يمكنها نقل هذا الميدان بأسره من النطاق الانطباعى (التكهنى) إلى 
النطاق العلمى التطبيقى؛ ذلك لأن الأسئلة المطروحة قديماء ووفقا للتعريف التقليدى 
للإبداع فى العلوم الاجتماعية» على أنه تكوين منتجات جديدة ونافعة» لم يجب عنها 
نهائياء وأهمها: هل الإبداع دالة للمنتجات أم للعمليات أم للأشخاص أم لكل هذا 
معا؟ وهل الإبداع ظاهرة فردية أم جمعية؟ وهل الإبداع شائع بين كل الناس أم 
سمة نادرة لقلة منتقاة؟ وهل الإبداع نشاط عام المجال وموحد الضابع فى كل 
السياقات؛ أم نشاط محدد المجال يتوقف على السياق موضع النظر؟ وهل أفضل 
طريقة لفهم الإبداع: النظر إليه كمجموعة من الخصال التى تتنوع بتنوع الأشخاص 
ومدى ملكيتهم لها أو النظر إليه كشىء فريد يتجلى فى الفرد المبدع؟ لابد من 
وضع تعريف دقيق للإبداع!!! 

كذلك تحتاج بحوث الإبداع فى المستقبل. أن تقوم على التعددية المنهجية 
عند الفحص والاستقراءء والتعددية النظرية عند التعميم والتنبؤ والتطبيق» وأن تقوم 
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على أساس الاستخدام الإبداعى لمناهج البحث التى تلتقى على نظرية للإبداع قابلة 
للاختبار التجريبى؛ ولكل من المناحى التقليدية الثلاثة» القياس النفسى والمنحى 
التجريبى؛. ومنحى تحليل السير الذاتية. 

إن المطلوب هو استخدام مناهج بحث متعددة تجمع بين الاحترام العلمى 
الذى تحظى به مناحى القياس النفسى والمناحى التجريبية وصدق منحى السير 
الذاتية» لأن المناحى الجديدة - كالمتحى الحيوى؛ والمنحى الحاس وبى البنائى؛ 
والمنحى السياقى الاجتماعى الثقافى - لم تتمكن بعد من تحقيق أى أثر يذكر على 
مجال البحث؛ مع أنها تستطيع أن تقدم أدلة نافعة فى المستقبل لحل كثير من 
مشكلات الإبداع؛ وللإجابة الحاسمة عن كثير من تساؤلاته؛ شريطة التخلى عن 
النظرة الجزئية» وأحادية المنهج؛ وسطحية المعالجة» والتفكير الانطباعى؛ ومعرفة 
أن منحى واحدا لن يستطيع - مهما أوتى من قوة - أن يقدم نظرية متكاملة لمجال 
الإبداع. 

إن المطلوب هو الدمج المبدع الذى تحتاجه المتطلبات الدقيقة والفريدة 
لبحوث الإبداع ولتعريف الإبداع من جديد بشكل مبدع. "إن علماء الإبداع أخفقوا 
وفشلوا فشلا ذريعا فى وضع تعريف دقيق لمفهوم الإبداع» ومن قم فقد فشلت 
بحوث الإبداع فى الإجابة عن أسئلته الكبرى وحل كثير من مشكلاته". 

ونقرر فى النهاية أن هذا المصنف سيكون قد حقق دورا تاريخيا ومهما اذا 
أثار الاهتمام مرة أخرى بالإجابة عن الأسئلة الكبرى التى لازالت تهتم بكيفية إنتاج 
الناس لحلول إبداعية لكثير من المشكلات الحقيقية التى تواجه المجتمعات العربية 
بصفة عامة» ومجتمعنا المصرى بصفة خاصة. 

وحفظا للأمانات والحقوقء فقد قام بترجمة الفصول الأول والثانى والثالث 
والرابع والرابع عشر والسابع عشر والثانى والعشرين؛ وكتب مقدمة المترجمين 
الدكتور محمد نجيب أحمد الصبوة, أستاذ علم النفس الإكلينيكى بجامعة القاهرة. 
وقام بترجمة الفصول السادس والثامن والحادئ عشر والثانى عشر والتاسع عشر 
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والحادى والعشرين الدكتور خالد محمد عبد المحسن طه بدرء مدرس علم النفس 
الاجتماعى والشخصية» وقام بترجمة الفصول التاسع والعاشر والثالث عشر 
والخامس عشر والعشرين الدكتور أيمن فتحى عامرء مدرس علم النفس المعرفى. 
وقام بترجمة الفصول الخامس والسابع والسادس عشر والثامن عشر الدكتور فؤاد 
أبو المكارم؛ مدرس علم النفس الفسيولوجى وجميعهم بجامعة القاهرة. والمرجو أن 
تكون الترجمة قد أصابت النصء وأن نكون قد وفقنا إلى تقديم عمل علمى وثقافى 
جاد يفيد منه القارئ المثقف والمفكر والعالم والباحث على السواء. 


والله من وراء القصد 


المترجمون 


الجزء الأول 


#حسقسف سل 


الفصل الأول 


مفهوم الإبداع 
أمال مستقبلية ووجهات علمية جديدة 
روبرت ج. ستيرتبرج 
وتود لوبارت 


إذا أراد شخص ما أن يختار أعظم روائى وأعظم أديب. وأعظم مقاول أو 
ملتزم؛ أو حتى أعظم المديرين التنفيذيين» فإنه من المرجج أنه يريد اختيار فرد ما 
يتصف بأنه مبدعء حقاء إن عديذا من هؤلاء الرؤساء أو المديرين التنفيذيين لا يتم 
اختيارهم اليوم؛ ليس فحسب بسبب تمتعهم بشخصيات جذابة (لأنه من الصعب 
النظر إنيك بأنك شخص ممتع وأنت تقيل أو تفصل عشرين بانمائة من موظفى 
الشركة) أو بسبب درجاتهم العلمية أو مهارات التذكر لديهم (لأنهم يستخدمون 
الحاسوب أو موظفى السكرتارية ليذكرونهم بتفاصيل ما عليهم إنجازه من أعمال). 
ولكنهم أيضنا يتمتعون برؤية إبداعية لما ينبغى عمله لكى يديروا شركاتهم بكفاءة. 


إن الإبداع هو القدرة على إنتاج أى عمل بحيث يتصف بالجذة (أنى الأصيل 
:' نجديد واللامتوقع) والملاءمة (أى القابلية للتوظيف والاستخدام, والتكيف مع 
متطلبات أداء أية مهمة) :9882| .عمعطمرعاد :1990 .عوطن0) :1994 .اسنحاننا) 
(96 .1991 بعمعءطمن)5. إن الإبداع موضوع ذو مجال واسع للغاية. يتصف 
بأهميته لكل من الفرد والمجتمع بسبب ما يقدمه لهما مسن خدمات جليلة. فعلى 
المستوى الفردىء نحن نحتاجه مثلا عندما نكون بصدد حل مجموعة من المشكلات 
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التى تواجه كلا منا فى عمله الرسمى أو فى حياته اليومية. أما على المستوى 
المجتمعى. فإنه يمكن أن يقودنا للتوصل إلى مجموعة من النتائج العلمية:, أو إلى 
إنتاج حركات فكرية جديدة فى الأدبء. أو إلى مجموعة من الاختراعات 
والاكتشافات. أو إلى إنتاج برامج اجتماعية جديدة. ولا حاجة بنا للقول بوضوح 
الأهمية الاقتصادية للإبداع لأن المنتجات والخدمات الجديدة تخلق فرصا جديدة 
للعمل والإنتاج. أضف إلى ما سبق أنه لكى يظل الأفراد أو المنظمات والمؤسسات 
أو المجتمعات ذوى قدرة تنافسية فى الحياة؛ فإن عليهم تطوير وإنتاج وابتكار موارد 
ومصادر جديدة للارتقاء ولتغيير متطلبات الأداء بحيث تكون دائمًا هى الأفضل. 


الإبداع كموضوع مهمل فى البحوث العلمية 


فى النصف الأول من القرن العشرين ومع بدايات النصف الثانى المبكرة 
منه. لفت جيلفورد 1011/0150 (0٠15١).ء‏ فى خطابه التاريخى بمناسبة توليه رئاسة 
جمعية علم النفس الأمريكية (484)؛ نظر علماء النفس وانتباههم لمجال من 
مجالات البحث العلمى - على الرغم من أهميته القصوى من وجهة نظره - فإنه 
مجال مهمل تمامًا من حيث البحث العلمىء ألا وهو موضوع الإبداع (10انادء7©»: 
فقد انتهى جيلفورد إلى أن 960,7 فقط من موضوعات البحوث وفقا لتصنيفها فى 
مجلة الملخصات النفسية حتى عام ٠156١؛‏ كانت تركز على دراسة الإبداع. 

وبدأ الاهتمام ببحوث الإبداع يتزايد إلى حد ما طوال الخمسينيات؛. وتم 
تأسيس عدد قليل من معاهد البحوث والمراكز التى تهتم بدراسة موضوع الإبداع. 
ومع ذلك توجد مؤشرات عديدة تشير إلى أن حجم العمل فى مجال الإبداع لازال 
يؤكد أنه موضوع هامشى نسبيا فى علم النفسء, على الأقل؛ حتى فترة قريبة إلى 
حد ما. ولقد قمنا بتحليل عدد من المراجع المتصلة بالإبداع والمنشورة فى مجلة 
الملخصات النفسية منذ عام ١59176‏ وحتى عام .١5354‏ ولأغراض هذا التحليلء. 
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قمنا بفحص ومراجعة قواعد بيانات الإنتاج الفكرى النفسى المسجلة على الحاسب 
الآلىء للمقالات والبحوث المنشورة فى الدورياتء اعتماذا على الكلمات المفتاحية 
التى تضمها قواعد البيانات من قبيل الإبداع. والتفكير الافتراقفى 017672676آ 
8 وقياس الإبداع 50625101672676 '9إ012)]11011. وتكشف لنا هذه 
المصطلحات والكلمات الدليلية عن قواعد البيانات والمقالات التى يعرض مضمونها 
لموضوع الإبداع بصفة أساسية. وقمنا أيضنا بتحديد مجموعة من الأبواب والمداخل 
الإضافية التى تتضمن عناوينها أو ملخصاتها ما يعنى أصول كلمة إبداع وجذورها 
الحقيقية دون إشارة صريحة لهذا المصطلح فى الكلمات الدليلية. وفحصنا بالفغمل 
مجموعة فرعية عشوائية من هذه الأبواب الإضافية ووجدنا أنها لا تتم ببحث 
موضوع الإبداع إلى حد كبيرء وأنه قد استَبْعد تماما من مجموعة المقالات التى 
تمت مراجعتها. وجاءت نتيجة هذا التحليل مخيبة للآمال بالفعلء. لأنه قد تبين لنا أن 
5 من المقالات والبحوث الواردة فى هذه المجلة - مجلة الملخصات النفسية - 
منذ عام ١5117‏ وحتى عام ١935‏ قد اهتمت بدراسة موضوع الإبداع. ولأغراض 
المقارنة بموضوعات أخرىء وجدنا أن 997,5 تقريبًا من هذه البحوث يهتم بدراسة 
موضوح القراءة وذلك وفقا لأبواب ومنشورات المجلة ذاتهاء وكذلك فترة الأعوام 
العشرين نفسها. 

وإذا ما نظرنا فى الكتب المدرسية والجامعية التى تمثل مداخل أولية لدراسة 
علم النفس كمؤشر آخر للمقارنة» سنجد أن موضوع الإبداع نادرا ما يرد بهاء فى 
حين نجد موضوعا كالذكاء مثلاء يرد فى فصل كامل أو كجزء أساسى من أجزاء 
الكتاب؛. وربما يرد موضوع الإبداع إلى جواره فى بضع فقرات على استحياءء إذا 
ما تم تذكره على أنه أحد موضوعات الاهتمام فى علم النفس. كما أن الغالبية 
العظمى من أقسام علم النفس نادرا ما تقدم مقررزا يكون موضوعه الإبداع؛. على 
الرغع من أن مثل هذه المقررات يتم تقديمها - أحيانا - ضمن برامج علم النفس 
التربوى. 


وفى ظل هذه الأوضاع الأكاديمية» لا توجد بالفعل قوائم لتسجيل بحوث 
ودراسات فى مجال الإبداع بأقسام علم النفس. بل ولم تهتم هذه الأقسام بإنشاء 
وحدات داخلها يكون اهتمامها الأساسى دراسة الإبداع (شأنها فى ذلك شأن وحدات 
لدراسة علم النفس المعرفىء وعلم النفس الاجتماعىء أو علم النفس الإكلينيكى). 
وتدرج موضوعات الإبداع فى أثناء انعقاد مؤتمرات جمعية علم النفس الأمريكية 
ضمن موضوعات "علم النفس والفنون"» (وهو القسم رقم ٠١‏ ضمن أقسام هذه 
الجمعية)؛ أو تستطيع أن تجدها مبعثرة بين أقسام علم النفس المعرفى. 
والاجتماعى. والعيادى (الإكلينيكى). ومع ذلك؛ من المهم ألا نغفل أن جمعية علم 
النفس الأمريكية قد بدأت مؤخرا جذا فى الاهتمام الجاد بهذا المجال بعقدها مؤتمرا 
عام ١1515‏ خاصا فقط بمجال الإبداع. وأبرزت فى صدر صفحات مجلة "المراقب 
10 التى تصدر عنها اعلانات واضحة عن هذا المؤتمر وعن الخصائص 
المميزة للبحوث فى مجال الإبداع فى أغسطس من عام .١59©‏ 

وبمراجعة أسماء الدوريات التى تنشر بحوثا فى علم النفس؛ تبين أنه لا 
توجد ضمن قوائم هذه المجلات؛. مجلة متخصصة فى نشر بحوث موضوع الإبداع 
(شأنه فى ذلك شأن موضوعات الإدراك والتعلم والتذكر. والعلاقات الشخصية 
المتبادلة. أو فى علم نفس الشخصية). وإنما هناك فقط مجلتان غير ذائعتى الصيت 
ولا تحظيا بأى انتشار واسع مثل نظيراتهما الأخريات فى علم النفس. متخصصتان 
فى نشر بحوث فى السلوك الإبداعىء هما 'مجلة السلوك الإبداعى آل7انا0ل 116 
81011011 ع0 أاننءات 'إن" التى أسست عام .١1517‏ عندما تعاظم الاهتمام بتعليم 
الناس ليكونوا أكثر ابداعا. ويكشف تحليلنا لمضمون هذه المجلة أن المقالات غير 
التجربية 700077011101 فيها يفوق عددها البحوث التجربية» وأن أكثر موضوعات 
بحوث هذه المجلة ترتبط بالإبداع 'كحلية وزينة والتربية .200 عل انع1]) 
(1993. أما 'مجلة بحوث الإبداع النلاناه[ [اناااتعوع؟ لإاألا عه 1136" التى 
جعلت جل اهتمامها ينتصب على بحوث الإبداع. فقد بدأت فقط فى عام .١5/8/0‏ 


إن الإبداع مهم للمجتمعء ولكنه تقليديا يعد أحد الأبناء الأيتام 5م07 لعلم 
النفسء, فلماذا؟ نحن نعتقد بأن دراسة الإبداع - تاريخيا - قد اصطدمت على الأقل 
بست عقبات؛ هى: (أ) إن جذور دراسة الإبداع وأصولها ترتبط تاريخيا بمذهب 
الصوفية :24/511615 والروحانية '(50111]00111» وهو المذهب الذى دائما ما 
يصطدم بالروح العلمية أو على الأقل لا يهتم بها ولا يبالى. و (ب) إن الانطباع 
الذهنى (الصورة الذهنية) الذى خلفته المناحى العملية 70016ع5:4: والتجارية 
اناءا070)»: عن الإبداع تتمثل فى أن دراسته تفتقر إلى وجود قواعد وأصول 
فى النظرية النفسية» ومن ثم فإن البحوث النفسية لا يمكنها التثبت مما يطلق عليه 
ظاهرة أو موضوع الإبداع. و(ج) لقد نتج عن الأعمال المبكرة فى الإبداع والتنى 
اتسمت بانعزالها النظرى والمنهجى عن لتيار والخط الأساسى لعلم النفس 
التنظيرى والتطبيقى؛ أن الإبداع أصبح ينظر إليه أحيانا على أنه موضوع هامشى 
انةء ام 211 بالنسبة للاهتمامات الأساسية فى علم النفس ككل. و(د) إن مشكلات 
وضع تعريف محدد أو محكات للإبداع صرت للكافة هذا الموضوع 0 27 
مراوغة تصعب دراستها أو ظاهرة تافهة لا تستحق الدراسة. و(ه) إن المفاحى 
التى تميل إلى رؤية الإبداع على أنه نتيجة غير عادية وغير مألوفة لمجموعة من 
الأبنية أو العمليات المعرفية المألوفة والعادية. ترى كذلك أنه يبدو من غير 
الضرورى اجراء أى دراسات محددة لظاهرة الإبداع. (و) وغالبا ما يفْتَحِ عن 
المناحى أحادية النظرة والتى تميل إلى رؤية جزء من الإبداع على انه يمثل ظاهرة 
الإبداع ككل. ينتج عنها ما نعتقد أنه رؤية ضيقة للإبداع. وادراك مؤداه أن الإبداع 
ظاهرة لا وجود لها بالفعل. 
سوف نناقش عبر هذا الفصل هذه العقبات الستء. وعبر مناقشتنا لها سنراجع 
ستة مناحى نظرية أو وجهات علمية جديدة 18505لد:ا؛ظء تم توظيفها فى هذا المجال 
لفهم الإبداع» من وجهة نظر المتصوفة وأصحاب الاتجاه الروحاني. والاتجاه 
التحليلى النفسىء؛ والمنحى العملى؛ ومنحى القيساس النفسىء والمنحى المعرفى؛ 
و المنحى الاجتماعى للشخصية. وبالطبع فإن هذه المناحى لا تغطى كل المناحى 
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المطروحة لفهم ظاهرة الإبداع؛ بل إنه ليس من الإنصاف الكاملء الادعاء بأنه من 
الممكن حتى العرض الدقيق لهذه المناحى الستة فقطا عبر هذا الفصل القصير 
المحدود. ولكننا نعتقد أن مسح هذه المناحى يغطى عدذا من الأصول والعناصر 
المهمة فى موضوع الإبداع؛ كما نعتقد أن هناك منحئ سابعا يمكن أن تكون له فائدة 
محققة فى الأعمال المستقبلية للإبداع, وهو المنحى الذى سنقوم بمراجعته أيضًا فى 
هذا الفصلء ألا وهو نظريات النظم المتعددة للإبداع 1507165 006ع000]10)» التى 
حاولت الاستفادة من مناح أخرى للإبداع متباينة ومتعددة النظم. وجمعت بين 
عناصر عديدة؛ وانبثقت عن وجهات نظر أحادية البعد. 


المناحى الصوفية أو الروحية فى دراسة الإبداع 


يتم وصف دراسة الإبداع دائما بأنها تتسم بالمسحة الروحية؛ وربما يصفها 
بعضنا بأنها مشوبة بالتداعيات المرتبطة بالمعتقدات الصوفية. وربما انطلقفت 
التفسيرات المبكرة للإبداع من التدخلات الدينية والإلهية المقدسة. فكان يُنظر 
للشخص المبدع على أنه وعاء فارغ سيقوم الإله المقدس بملئه بالروح الملهمة 
والوحى الإلهى؛ ومن ثم انهمار الأفكار كما لو كان وحى من السماء نزل عليه؛. 
فأخذ ينتج منها إنتاجات لا مثيل لها قد لا يطيقها الخيال الخصيب. 

ووفقا لهذه النزعة الروحية الإلهية» انتهى أفلاطون 2|240 إلى أن الشاعر 
يبدع فقط من الشعر ما يمليه عليه "إله الشعر 741056 186”؛ ويرجع كثير من الناس 
- حتى اليوم - قدرتهم على فرض الشعر إلى مصدر إلهامهم وهو الإله المقدسء 
وهكذا تكون هذه هى الحال إذا أردنا تفسير قدرة الإنسان على إنتاجٍ الفنون والآداب 
بل وربما العلوم. وطبقا لرأى أفلاطونء فإن أحد الأفراد ينصب إلهامه على إيداع 
أغانى 'خورس أو كورس 5ل:7©80/. والآخر يجعله الإلهام يقرض شعر الملاحم 


(*) خورس أو كورس هو إله إغريقى وفقا للأساطير اليونانية القديمة مهمته حماية شعر الأغغانى- 
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والبطولات (1976 .113105121 عل 153]65615). وفى إطار البحوث العلمية 
بتحليل السير الذاتية للمبدعين وجدنا كثيرا منهم يقرر بطريقة اسبتطانية وجود مثل 
هذه المصادر الإلهامية التى تقف غالبًا وراء كثير من إبداعاته (1985 ,5ذاء15ا). 
ولذلك نجد مبدعا مثل 'روديارد كبلنج ع2ذاماكا! لاله )١985-15717(‏ يرد 
إبداعاته إلى روح تلهمه أسماها "الروح الحارسة 9361301" ويرى أنها كانت 
تعيش داخل قلمه ككاتب. وكتب يقول ما نصه: إن الروح الحارسة صديقتى 
ومصدر إلهامى كانت تعيش معى وبداخلى وأنا أسطر رواياتى وكتاباتى عن 
الأدغال والأحراشء. ورواية كيم 158ك"؛ وكلتا روايتى عن الشرير. وكان لى 
اهتما م شدَيْد بها بحيك أسير معها سيا مهفا ورقيقا مقافة أن تهجريى :من حية 
من داخل قلمى... وعندما تلهمك هذه الروح الحارسة وتكون فى حالة من التوقدء 
فإنك لن تفكر بطريقة واعية ولن تسيطر على إنتاجك. وكل ما عليك هو التأمل 
والترقب والانتظار والطاعة حتى تُملى عليك ما تريد' (ص .)١57‏ 

إن المناحى الغيبية فى دراسة الإبداع أمر من الصعب قبوله أو استساغته 
لدى علماء عنم النفس ذوى النزعة المنهجية والعلمية. ويبدو أن كثيرا من الناس 
يعتقدون» كما هى حال عاطفة الحب (انظر: 1988 ,19882 ,516356618): أن 
الإبداع يعد نوعا من النشاط العقلى المعرفى الذى لا يلائم» بل وربما لا يستسلم 
للدراسة العلمية؛ لأنه فى جوهره عملية روحية دينية أو إليية غيبية [11002ام5 
55. ونحن نعتقد أنه من الصعب على المنحى العلمى أن يغير أو حتى يشكك 
ويهز النظرة الأساسية العميقة والمستقرة لدى بعض الناس. والتى مفادها أن علماء 
النفس العلميين يسيرون فى طريق مسدودة بطريقة أو بأخرىء أو يمشون فى 
طريق ينبغى عليهم ألا يقصدوها. 


سو الملاحم؛ بالإضافة الى الهام الأقراد والجماعات كيفية غناء الشعر جماعيا. (المترجم) 


ن 
_ 


المناحى العملية فى دراسة الإبداع 


وفقا للفكر الششعبى 50130 137نام20 يتساوى الضرر الذى تسببه الدراسة 
العلمية للإبداع» وهى الدراسات - التى من وجهة نظرنا تسود وتسيطر على 
المجال كله - على الإبداع مع الضرر الذى يأتيه من هؤلاء الذين يردونه إلى 
المنحى العملى 0788778010. إن المتشيعين لهذا المنحى يهتمون بالدرجة الأولى 
بتنمية الإبداع؛ أما فهمه وتفسيره فيأتيان فى المرتبة الثانية» ولكنهم ربما لا يهتمون 
على الإطلاق باختبار مدى صدق أفكارهم عنه. 

وقد يكون "إدوارد دى بونو 8080 16 5010/10" هو النصير الأول 
والرئيسى المقترح لهذا المنحىء نظرا لاهتمامه بالتفكير العملىء ورؤيته المتمثلة 
00 أهم جوانب الإبداع وعناصره تتمثل فى النجاح التجارى 2 للأع0101061© 
53هنءن5 (راجع مثلاً: 1992 :1985 ,1971 .8000 06). إن اهتمام 'دى بونو" لا 
ينصب على التنظير والنظرية؛ ولكنه ينصب على الأداء والممارسة والعمل. فهو 
يفتورسن مكلا اح :أن لتنتكدامنا لآل ها يقني أن ينطاق من فكزة مؤداها الى أن 
مدى سنجنى من وراء استخدامنا لهذه الآلة متعة ومكاسب ولا نجنى أية خسارة. أو 
يفترض أن استخدامه لكلمة "00" المنبتقة عن كلمات: الفرض 5أوء018ملاط 
ويفترض ©05ممناذةء وممكن أو محتمل 055110م. والشعر /إ061]1م» هو استثارة ما 
هو أفضل من الأفكار الخبيرة. ولدى 'دى بونو" أداة أخرى تتمثل فى 'وظائف 
التفكير و ألوانه"” 5اغط 121105ط1 وهو هنا يشبه الوظائف بالقبعات - حيث يرى أن 
الأفراد يرتدون - مجازيا - مختلف القبعات: ومن ثم فإن هناك من يرتدى قبعة 
التفكير البيضاء لتدل على استخدامنا لنمط من التفكير للحصول على قواعد بيانات 
حول موضوع ماء بينما ترمز القبعة الحمراء للتفكير الحدسى 1111010166 وترمز 
القبعة السوداء للتفكير الناقدء والقبعة الخضراء تشير للتفكير التوليدى 807610112»: 
وكل ذلك من أجل أن نستثير داخلهم رؤية الأشياء من مختلف زوايا النظر. 
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ولا يعد 'دى بونو" هو الوحيد الممثل لهذا الاتجاد. فقد طور "أوسبورن 
«نوط05 )١557(‏ - بناء على خبراته فى وكالات الإعلان - أسلوب العصف 
الذهنى أو المفاكرة أو التفاكر 510177198 15ل/ط لتشجيع الناس على حل المشكلات 
بشكل إبداعى عن طريق بحثهم عن حلول ممكنة فى جو أو مناخ يتصف بكونه 
مناخا بناء!ا ومشجعا أكثر من كونه مناخا ناقدا ومثبطا للهمم. وحاول 'جوردون 
)١951(‏ أيضنا استثارة التفكير الإبداعى بطريقة أطلق عليها اسم أسلوب 
توليد الأفكار المتناظرة وظيفيا 1©5]ع70/ا5. 

وحتى وقت قريبء افترض مولفون آخرون مثل "أدمز 801235 (19195- 
375) وفون أويك اء06 7/08" )١18(‏ أن الناس غالبا ما يتبنون سلسلة من 
المعتقفدات الزائفة التى تختلط بالأفكار والأداء المعرفى الإبداعى. فبعضهم يعتقد 
فتلا أن هناك آجانة واخذة فقطل هى :الأحابة الضيحيحة :وان :أى عنوكن: أو التيانك 
يجب تجنبه وعدم مواجهته كلما أمكن. ولكن هولاء الناس يمكنهم أن يكونوا 
مبدعين عن طريق تحديدهم للعقبات الذهنية التى تواجههم ومحاولة التغلب عليها 
وإزالتها من طريقهم. ولقد افترض 'فون أويك” )١987(‏ أيضنا أننا بحاجة نتبنى 
وحماية أدوار هؤلاء المبدعين الرواد وكذلك الأدباء والفنانين واتنحكماء الرواد 
وكذلك المحاربين الكبار لكى ننمى ونرعى ونشجع المنتوجات الإبداعية. 

ولقد اكتسبت هذه المناحى العملية شعبية معتبرة. بحيث مهدت الطريق أمام 
باحث مثل 'ليو بوصكاجليا 10اعنع8105 10" ليقدم رؤيته الواضحة والفذة فى 
دراسة عاطفة الحب. والحق يقال إن المتشيعين لهذا المنحى قد جنوا فوائد جمة من 
توظيفه واستخدامه. ومع ذلك فإن هذه المناحى - من وجهة نظرنا كعلماء فى علم 
النفس - ينقصها تماما الاستناد إلى التنظير والنظرية النفسية الحصينة؛ شأنها فى 
ذلك شأن افتقارها للمحاولات والبيانات الواقعية التى تدلئل على مدى صدقها. 
وبالطبع فإن مثل هذه الأساليب يمكنها أن تؤدى دورها دون استناد للنظرية النفسية 
أو لمؤشرات صدقهاء ولكن الأثر الذى ستخلفه مثل هذه الأساليب يتمثل فى أنها 
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ستجعل الناس يربطون هذه الظاهرة بالكسب التجارىء وينظرون إليها على أنها 


المناحى النفسية الدينامية فى دراسة الإبداع 


يمكننا النظر إلى المنحى النفسى الدينامى على أنه أول المناحى النظرية 
الأساسية التى وردت فى القرن العشرين لدراسة الإبداع. وهذا المنحى ينطلق من 
فكرة مؤداها أن الإبداع ينشأ نتيجة للشد والتوتر البادى بين الواقع الواعى 
الشعورى والحوافز اللاأضعورية 021765 760150101005ناء فقد افقرض 'فرويد 
4ناءع.5" )١1193-150(‏ أن الكتّاب والأدباء والفنانين ينتجون أعمالهم الإبداعية 
كسبيل للتعبير عن رغباتهم اللاشعورية بطريقة يمكن قبولها من جانب الجمهورء 
ويكون لهذه الرغبات اللاشعورية علاقة بكل من القوة؛ أو الثراء أو الغفىء أو 
الشهرة. أو السمو والرفعة والشرف. أو الكرامة. أو الحب (1970 ,6:3007/). ولقد 
تم توظيف دراسات الحالة الفردية لبعض المبدعين البارزين؛ من أمثال 'ليوناردو 
دافنشى 102107181 0384500 بارآ" لمساندة الأفكار التى يطرحها هذا المنحى ,0ل776) 
(1964 ,1910. ومؤخراء قَدَّم المنحى النفسى الدينامى مفاهيم من قبيل الارتداد 
التكيفى 15687655107 ©117م2083 والاجتهاد و التطور 2560701107اء لدراسة الإبداع 
(1952 .1835). ويشير مفهوم النكوص أو الارتداد التكيفى كعملية أولية - إلى 
اقتحام الأفكار المشوشة للوعى والشعور واستقرارها فيه. ويمكن أن تحدث هذه 
الأفكار غير المتوقعة أو غير الملائمة أثناء نشاط حل المشكلة» ولكنها غالنا ما 
تقتحم الشعور أثناء نومناء وقد تنتج عن التسمم كأثر جانبى للأدوية الطبية أو 
تعاطى المخدرات. أو تأتى فى شكل خيالات غير واقعية أو أحلام يقظة: أو 
اضطرابات عقلية. ويشير مفهوم التطور التفصيلى - كعملية ثانوية - إلى إعادة 
العمل أو إعادة الإنتاج وتحويل مادة العملية الأولية عبر التوجه الواقعى إلى أنا 
580 ذات تفكير مضبوط. ولقد أكد منظرون آخرون من أمثشال "كيوبى أنطنكا" 
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)١9654(‏ أن العمليات قبل الشعورية 072510005ع0766؛ وهى العمليات التى تقع بين 
الواقع الشعورى واللاشعور الغائم التائه 60267160 هى المصدر الحقيقى للإبداع. 
لأن الأفكار قد تكون مفككة وغائمة ولكنها تكون قابلة التفسير. وعلى النقيض من 
وجهة نظر 'فرويد"؛ يرى "كوبيه عأطناكا" أن الصراعات اللاشعورية لها تأثير 
سلبى على الإبداع؛ لأنها تؤدى إلى مجموعة من الأفكار النكوصية المثبتة 
والمتكررة. ولكن لكاتب هذه السطور وجهة نظر مفادها القول بأهمية كل من 
العمليات الأولية والثانوية 
(1963 ,مدامدءا ع ,ععمعء/لا :1980 عمانذ :1979 ,معط وعطأه11 :1969 ,لاملل) 

وعلى الرغم فن أن المتفى النفسى. الل ديتامئ قندعمتزظن العندد بن 
الاستبصارات حول الإبداع. فإن نظريته لم تدخل ضمن دائرة النظريات الأساسية 
المفسرة له من وجهة نظر علم النفس العلمى الذى كان قد بدأ يشق طريقه نحو 
الظهور. إن مدارس علم النفس العلمية التى ظهرت فى الفترة المبكرة من القفرن 
العشرين؛ من قبيل البنائية والوظيفية والسلوكية؛ لم تكن لديها أية وسائل ولا طرق 
علمية محددة مطلقا لدراسة الإبداع؛ أما مدرسة الصيغة الكلية الألمانية 0651216 فقد 
تناولت جزءا منه هو الاستبصار 102518114؛ ولكن هذه الدراسة لم تتطرق إلى ما هو 
أبعد مما يمكن أن نسميه طبيعة الاستبصار. 

إن بحوث الإبداع التى انطلقت من المنحى النفسى الدينامى وكذلك أعمال 
الإبداع الأخرى التى ظهرت فى أوائل القرن العشرين قد اعتمدت كلها تقريبًا على 
دراسات الحالة الفردية للمبدعين البارزين. وقد وجهت مجموعة من الانتقادات لهذا 
المنهج- منهج دراسة الحالة الفردية - بسبب صعوبة قياس الأبنية النظرية 
المفترضة لمفهوم الإبداع (مثل بنية العملية الأولية)» وبسبب عمليات الانتقاء 
8 والتفسير 17167076101107 التى تتطلبها دراسة الحالة الفردية 
(1993 ,ع66:8واء/لا). وعلى الرغم من أن منهج دراسة الحالة الفردية فى دراسة 
الإبداع لم يرتكب خطأ فادحاء فإن النظرة العلمية الثى كانت قد بدأت تسود فى علم 
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قضايا نظرية ومنهجية بعينها قد أَدّت إلى عزل دراسة الإبداع عن الاتجاه السائد 
للدراسة فى علم النفس. 


مناحى القياس النفسى فى دراسة الإبداع 


عندما نفكر أو نتذكر الإبداع» فإننا نتذكر على الفور فنانين أو أدباء أو 
علماء بارزين. أمثال!! مايكل أنجلو 0ا6ع8ه اءاء741 وأينشتاين 51051615 ومع 
ذلك فإن هؤلاء المشاهير من المبدعين الكبار. يندر وجودهم ويصعب علينا 
دراستهم فى معامل علم النفس. وفى خطابه الرئاسى لجمعية علم النفس الأمريكية» 
لاحظ 'جيلفورد" )١515٠0(‏ أن ندرة وجود المبدعين وعدم إتاحتهم للباحثين فى علم 
النفس. قد حد من البحوث التى تجرى فى مجال الإبداع. كما افترض أن الإبداع 
يمكن دراسته على الأشخاص العاديين فى سياق الحياة اليومية من خلال منحصى 
القياس النفسى, مستخدمين اختبارات الورقة والقلم. إن أحد هذه الاختبارات يمسمى 
اختبار الاستعمالات غير المعتادة ا5ع) 565 141ا05ا0لاء يطلب فيه من المشارك فى 
التجربة أن يذكر لنا أكبر عدد ممكن من الاستعمالات غير المعتادة لشىء شائع 
ومألوف (مثل قالب طوب البناء). ومن ثم فقد تبنى عدد كبير من الباحثين اقتراح 
جيلفورد. بحيث انتشرت بسرعة اختبارات التفكير الافتراقى 0117078071 وأصبحت 
تمثل الأدوات الأساسية لقياس التفكير الإبداعى 1©01117©. وكانت هذه الاختبارات 
هى الطريقة الملائمة للمقارنة الكمية بين الأشخاص على مقاييس الإبداع المقننة. 


وتأسيسا على أعمال جيلفورد. طور تورانس 10174306 )١9175(‏ مجموعة 
من الاختبارات للتفكير الإبداعى. وتكونت هذه الاختبارات من عديد من المهممات 


(*) ابن سينا والخوارزمي وابن رشد وابن طفيل ونجيب محفوظ وأحمد زويل وغيرهم كثيرون كالعقاد 
وطه حسين وأم كلثوم ناهيك عن عباقرة مصر الفرعونية. (المترجم) 
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اللفظية والشكلية البسيطة التى تشمل كلا من التفكير الافتراقىء ومهارات حل 
المشكلات الأخرى. ويتمخض الأداء على هذه الاختبارات عن درجات منفصلة 
للطلاقة /إ00عن1! (وهى العدد الكلى للاستجابات المتصلة بالطلاقة). والمرونة 
/ا)516*»16111 (وهى عدد مختلف فئات الاستجابات المتصلة بالمرونة). والأصالة 
0381521117 (وهى عبارة عن عدد من الاستجابات النادرة إحصانيا)؛. وإتقفان 
التفاصيل 50721107داء (أى كم التفاصيل المحكمة فى الاستجابات). وتتضمن 
بعض الاختبارات الفرعية لبطارية!) تورانس البنود التالية: 
)١(‏ طرح التساؤلات: وهنا يطلب من المشارك أن يكتب أكبر عدد ممكن 
من التساؤ لات يمكنه التفكير فيهاء انطلاقا من منظر مرسوم. 
)١(‏ طرح التحسينات: وفيها يطلب من المشارك أن يكتب أو يذكر قائمة من 
التحسينات والطرق التى يمكن إدخالها على لعبة عبارة عن قرد مجسّم 
بحيث تكون أكثر جذبا للأطفال وإمتاعا لهم عندما ينعبون بها. 
(؟) الاستعمالات غير المعتادة: ويطلب فيها من المشارك أن يكتب أو يذكر 
قائمة من الاستعمالات الأصيلة وغير المأنوفة لعلبة من الكرتون 
ا0 لال 0ط ل :1ن ). 
(؟) الدوائر: ويطلب فيها من المشارك أن يوصل أو يربط بين الدوائر 
المنتشرة على صفحة بيضاء فى شكل صفوف وأعمدة بحيث يُشكل منها 
أنماظا مختلفة سن الاشيكال؟ الفزسؤمنة القدى :كشن أن تاق غليييا 
لقد كان لثورة القياس النفسى 1107ا!0٠ا6:‏ 05001701110 للإبداع آثارها 
الإيجابية والسلبية على هذا المجال. فمن الناحية الإيجابية: سّيلت هذه الاختبارات 


(؟) تعنى كلمة بطارية 8:11019 مجموعة أو حزمة من الاختبارات أو المفابيس الفرعية التى تنكل فى 
مجموعها مجالا بعينه أو بُعذا من أبعاد الظاهرة النفسية المطلوب قباسها. (المترجم) 
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عملية اجواء 'البحوةحيكث وفرتت! هده الثوارة مجموعةة مق الأحقاراات المختص: 
وسهلة التطبيق والسيطرة عليهاء كما أنها تعد أدوات موضوعية للتقدير النشسى 
وإعطاء الدرجات بشكل كمى دقيق. بالإضافة إلى أن البحوث الآن أصبحت من 
الممكن إجراؤها على الأفراد العاديين فى سياق الحياة اليومية (لأن العينات ليست 
من المبدعين المبرزين). أما من الناحية السلبية» فإن بعض الباحثين قد انتقد هذه 
الأختان لغ أو لأ هن بحيرة كوقها مقالسن تسيطة وعادنة نطفية اواو 
تناسب جوهر عملية الإبداع (راجع مقالات ستيرنبرج عام 1185١)؛‏ وانتقدوها 
كذلك من منطلق أن الإنتاجات أو الاستجابات الأحسن من حيث المعنى والدلالة؛ 
التى يمكن الحصول عليها من عينات الأشكال والرسوم الفعلية أو عينات من 
الكتابة والمقترحات» ينبغى أن تستخدم بالإضافة إلى بعضها البعضء أو تستخدم - 
على أحسن تقدير - للدلالة على الإبداع الحقيقى أو كبديل له؛ وهذا أمر ليس عليه 
أى اتفاق. ثانيًا: لقد انتقفد باحثون آخرون أن درجات الطلاقة والمرونة والأصالة 
وإدخال التفاصيل المتقنة» فشلت فى تجسيد مفهوم الإبداع وتمثيله (راجع: 
3 .غع4703611). إن تعريف الإبداع وتحديد محكاته لا زالا- فى الحقيقة - محل 
جدل ونزاع كبيرين بين علماء علم النفس المهتمين بدراسته؛ كما أنهم انتقدوا فكرة 
الاعتماد على محك الندرة الإحصائية المحددة موضوعيا فى ظل مقارنتها بكل 
الاستجابات الأخرى التى طرحها المشارك لأن هذا يعد أمرا محفوفا بالمخاطر. 
ولأن هذا بديل واحد فقط للحكم بينما هناك بدائل أخرى عديدة تقوم كمحكات أخرى 
على الاستجابة نفسها. وتتضمن الاحتمالات الأخرى استخدام إجماع المحكمين 
5 0 007560505 فيما يتعلق بالمنتج بحيث يكون منتجا يتصف بالإبداع. 
ثالثا: رفض بعض الباحثين افتراض أن العينات تكون من الناس العاديين على 
اعتبار أن أداءهم على هذه الاختبارات لا يمكنه إلقاء الضوء على مستويات الإبداع 
البارزة لدى المبدعين الحقيقيين» على الرغم من أن هذا هو الهدف النهائى لعديد 
من دراسات الإبداع. وعند هذا الحدء يمكننا أن نقرر أن انحرافا بعينه قد نشأء وأن 
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هذا الضعف والانحراف الذين نشئا سيظلان مصاحبين لقياس الإبداع باختبارات 
القياس - على الأقل - مفضلين عليها موضوعات البحوث الأقل إثارة للمشكلات. 


المناحى المعرفية فى دراسة الإبداع 


يبحث المنحى المعرفى !ع703:م238 208111726 فى دراسة الإبداع عن فهم 
التمثيلات العقلية 761656171210925 7767121 و العمليات المعرفية التى تقفف خلف 
التفكير الإبداعى. وعلى هذا الأساس أجريت دراسات عديدة على كل من الإنسان 
وبرامج المحاكاة على الحاسب الألى للتفكير الإبداعى. ويمكن أن تمثل الدراسات 
التى أجراها 'فينك ©15151, ووارد 17/450. وسميث :5:01 على عينات من البشرء 
المنحى المعرفى # عاءطترع)5 :1995 ,عءلضاط ع ,لنه/3ا ,طاتمذ :1992 ,عاواط) 
(1995 ,1021715017. وقد اقترح 'فينك" وزملاؤه من خلال دراساتهم بالمنحى 
المعرفى؛ ما أسموه 'نموذج جنبلور اءع2400 10:6م0606؛ الذى طبقا له. توجد 
مرحلتان أساسيتان للمعالجة فى التفكير الإبداعى. هما مرحلة توليد الأفكار 
56 761217326عع والمرحلة الاستكشافية ©5نام 1012402(7م<6. وفى المرحلة 
التوليدية يكون الفرد تمثيلات عقلية يرجع إليها على أساس أنها أبنية قبل إبداعية 
15 161217611176م» تتسم بمجموعة من الخصائص التى تهيئ أو تسبب 
الاكتشافات الإبداعية. وفى المرحلة الاستكشافية» تستخدم هذه الخصائص لتصل بنا 
إلى الإنتاج الفعلى للأفكار الإبداعية. إن عددا من العمليات العقلية ربما يدخل 
ضمن نطاق مرحلتى الإنتاج الإبداعى, تاملا عمليات الاستر جاع ال/اة71اع1. 
والترابط 3550013105» و التركيب 0056515/إ5» و التحوييل 11251011500108 
والانتقال النظيرى 17475168 1631ع38010» والاختزال التصنيفى إالء2)]68071© 
7 ل(مثال ذلك اختزال أو تحويل مجموعة من الأشياء أو العناصر عقليا 
إلى مجموعة أقل من الأوصاف الفئوية الأكثر أولية)؛ ففى اختبار تجريبى نمطى 


دم' 
لدءى 


يجسد هذا النموذجء فيما يرى فينك (0٠93١)»؛‏ سيكون على المشاركين فى الاداء 
الكشف عن أجزاء من الأشياء؛ من قبيل الدائرة» أو المكعب. أو متوازى الأضلاع. 
أو الشكل الأسطوانى. ففى إحدى التجاربء يقدم المجرب للمشاركينء ثلاثة أجزاء 
لأشياء بمسميات محددة؛ ويطلب من كل واحد منهم أن يتخيل الجمع بين هذه 
الأجزاءء ويقوم بتركيبها معا بحيث ينتج عن هذا التركيب شىء عملى أو أداة 
معينة» كأن يتخيل المشاركون - مثلا - أداة كالسلاح. أو قطعة من قطع الأثاث. 
وهكذا يمكن أن تُعرض هذه الإنتاجات الإبداعية على محكمين لتحديد مدى قابليتها 
للاستخدام الفعلى ومدى أصالتها. 

ويفترض 'وايس بيرج 77/6156678” )١1197:79385(‏ أن الإبداع يتضمن 
أساسًا عمليات معرفية عادية تتضافر جهودها معا بحيث ينشأ عنها إنتاجات إبداعية 
غير مألوفة وغير عادية 5]ع0ا17001م 6«1720:017359. ويحاول 'وايسبيرج" استخدام 
دراسات الحالة الفردية للمبدعين البارزين والبحوث المعملية. كالدراسات التى 
اعتمدت فى إجرائها على اختبار مشكلة شمعة دونكر 016تنء 13767*5الآ 
مزءاطه:25 (155١)ء‏ حيث كان يطلب من المشاركين تثبيت الشمعة فى الحائط 
معتمدين فقط على الأشياء المعروضة أمامهم فى صورة (كالشمعة. وصندوق من 
المسامير. وعلبة كبريت). عن الاستبصارات اعتماذا على مشاركين يوظفون 
العمليات المعرفية الملائمة (من قبيل عمليات الانتقال النظيرى)؛ وتطبيقا من لدنهم 
لمعارف ومعلومات مخزنة بالفعل فى ذاكراتهم. 

وراجع "بودن مءع800" )١515 .١5537(‏ مناحى للمحاكاة 515010121107 التى 
تقم من خلال برامج الحاسب الآلى ,6)نام0013)» وهى المناحى التى يُعرف هدفها 
من اسمهاء وهو إنتاج فكر خلاق عن طريق تقليد الحاسوب لما يقوم به الإنسان. 
ومن ثم طور 'لانجلى لإ6ا78لماء وسيمون 512107». وبرادشو #او0ط281005 
وزياتكو «ا0غ/لإ2”. )١114817(‏ مجموعة من البرامج التى يمكنها إعادة اكتشاف 
القوانين العلمية الأساسية. وتعتمد هذه النماذج الحاسوبية 10041اغاناممره© 
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65 على الاكتشافات الذاتية 15]105:نا86 - أى أدلة حل المشكلات - لمسح 
قاعدة البيانات أو الحيز التصورى 6ع1م5 81ناام00206©: لإيجاد العلاقات الخبيئة 
بين متغيرات المدخلات أو المعطيات. ويستخدم البرنامج الأساسى المعروف باسم 
'باكون 880011 بعض القو اعد المساعدة والموجهة لمن يطبقه لاستكشاف بيانات 
النماذج الأساسية؛ مثل: 'إذا كانت قيمة طرفين عدديين تزيد معا بالقدر نفسه. 
فاحسب النسبة بينهما". إن أحد إنجازات برنامج باكون وتطبيقاته أمكن الاستفادة 
منها فى فحص البيانات المتاحة فى قانون كيبلر :1م11 على مدارات الأفلاك 
والكواكب السيارة وإعادة اكتشاف قانونه الثالث المتصل بحركة الكواكب ودورانها 
خول: الشميو: 

وقد اتسعت بعض برامج الموجهات الذاتية بهدف الاستكشاف لتشمل القدرة 
على تحويل قواعد البيانات بحيث تأخذ أشكالا شتى من نواتج المعلومات. وتشمل 
كذلك القدرة على معالجة البيانات الكيفية والمفاهيم العلمية. وهناك أيضضنا نماذج 
وتصورات يتم تطبيقها فى المجال الأدبى والفنى. فقد طوار 'جونسون وليرد 
)١9188( "1055505-10‏ برنامجا لعزف موسيقى الجاز 13/2 وارتجالها بلا 
ترتيب مسبقء بحيث تظهر مجموعة جديدة من النغمات النشاز التى لا تتمشى 
والخط أو السياق الموسيقى الأساسى المضبوط وفقا لقواعد محددة (أو ما يعرف 
ضمنا باسم القواعد الأساسية لموسيقى الجاز)؛ء ومع ذلك فهى تمثل صيحة جديدة 
تحكمها ضوابط ارتجالية غير مسبوقة» وتمثل نوعا من الاختيار العشوائى يمككن 
قبوله مادامت قد توفرت مجموعة من اتجاهات الارتجال الجديدة والمقبولة 
والمسموح بها. 


المناحى الاجتماعية - الشخصية فى دراسة الإبداع 


لقد نشأ - بالتوازى مع ظهور المنحى المعرفى - العمل فى المنحى 
الاجتماعى - الشخصى (لع108م2 '(506121-061502811 156» الذى ينتصب 
اهتمامه على دراسة متغيرات الشخصية. والمتغيرات الدافعية» ومتغيرات البيئة 
الاجتماعية الثقافية 1]0121ناهء 506010 كمصاددر للإبداع. فقد انتهت مجموعة من 
الباحثين أمثال "أمابيل ءاأطومرة" (187١)؛‏ وبارون ممضة8 (1554: 959١)؛‏ 
وإيزنك »لمعلا ,)١915337(‏ وجوف (اعناه00 ,)١9753(‏ وماكينون 2707م كاء113 
»)١955(‏ إلى أن الأشخاص المبدعين غالبا ما يتصفون بسمات شخصية محددة. 
ولقد تم بالفعل الكشف وتحديد عدد ضخم من هذه السمات والخصال عبر عدد كبير 
من الدراسات الارتباطية وعبر عينات متعارضة من المبدعين؛ أى المرتفعين فى 
الإبداع الحقيقى وفى سياق الحياة اليومية فى مقابل المنخفضين فيه؛ يتسم بها 
المبدعون (1981 ,08]057م2ن8[1آ # 8300) وتضم هذه القائمة من السمات مدى 
الاستقلالية فى إصدار الأحكام؛ والثقة بالنفسء والميل للتعقيد والتركيب دون 
السطحية والبساطة؛ والتوجه الجمالى 07165143107 ©465056]1: والميل للمجازفة أو 
المخاطرة (المحسوبة طبعًا بحسابات دقيقة). 

كما أن الأطروحات التى تتصل بتوكيد الذات والإبداع يمكن أن تدخل فى 
إطار المنحى الاجتماعى - الشخصى لدراسة الإبداع. ووفقا لآراء 'ماسلو 
,.)١9758( 510‏ فإن سمات من قبيل الجرأة والإقدام» والشجاعة؛ والحرية» 
والتلقائية» وتقبل الذات؛ يمكن أن تؤدى إلى التنبؤ بالحصول على شخصية يمكن أن 
تكون مبدعة إذا ما أدركت أنها تملك هذه الخصال وتقدرها حق قدرها. ولقد 
وصف 'روجرز 808655 الميل نتوكيد الذات بأنه القوة الدافعة للإبداع إذا ما 
سائدتها البيئة الاجتماعية» وعمل الشخص المبدع على التحرر من قيودها فى 


الوقت نفسه. 
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ولقد افترض عدد من المنظرين - انطلاقا من الدافعية للإبداع - وجود عدد 
من المفاهيم الدافعية يمكن الوقوف على دورها فى الإبداع» مثل الدافعية الداخلية 
1111156 ,03131 :1962 ,0[ع/طعان0 :1983 ,بعاأطهمسم) 
(1962»: والحاجة للترتيب والنظام (1963 ,837087): والحاجة للإنجاز 
(1953 ,اأعنمآ ,نمؤم ذكا)ة ,1300اء8101): وعدد آخر من المفاهيم الأخرى. 
وقد أجرى 'أمابيل" وزملاؤه (1988 ,4011 82 لإووعممع1]) بحثا رائذا كشف 
عن أهمية الدافعية الداخلية للإبداع» وقد وظفت بعض الدراسات التدريب لرفع 
الدافعية وأساليب أخرىء وانتهت بالفعل إلى أن هذا التدريب له آثاره النى يمكن 
مشاهدتها على أداء مهام إبداعية» مثل قرض الشعر وتص ميم الإعلانات والفن 
التلصيقى 0116825© 12/128. 

ولكن الإبداع لا يتطلب الدافعية فقطء بل إنه يكون بحاجة لتوليدها. فقد 
كشفت البحوث أن الطلاب المبدعين عندما يتعلمون ثم يتم تفييم إنجازاتهم بطريقة 
تكشف لهم عن قدراتهم الإبداعية ومدى تقديرنا لهاء فإن أداءهم العلمى والأكاديمى 
يتحسن (1996 ,01125016110 © بلتمعطمع مزاع ,معط ,«عطرع)5). كما أنه 
إذا ما أتيحت لهم الفرص للإنتاج الإبداعىء فإنهم ربما يفقدون الاهتمام بطرق 
التدريس المدرسية ونواتجه. ويصبحون أسرى الاهتمام بالإبداع كبديل لهذا المناخ 
المدرسى المعتاد. 

وأخيراء فإن البيئه الاجتماعية 671715071706174 الزاع50 للابداع وصلتها به تعد 
من أهم مجالات البحث فيه. فقد أجرى 'سيمونتون 08]017ز5" (03585 .وا 
14 , 114١ب)‏ دراسات عديدة؛ على المستوى المجتمعى اها [5001610: 
لمستويات بارزة من الإبداع تغطى فترات زمنية طويلة فى ثقافات شتىء وحلل 
عدذا كبيرا من متغيراتها البيئية إحصائيا فى علاقتها بالإبداع» وأهمها متغيرات 
الفروق بين الثقافات. والحروب. والأدوار الاجتماعية» ووفرة نماذج الدورء ومدى 
توفر الموارد (كالمساندة المالية)» وعدد المبدعين المتنافسين فى كل مجال. ولقد 
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أفصحت دراسات المقارنة بين الثقافات ودراسات الحالة الفردية الأنثروبولوجية 
(1981 ,511767 :1976 ,50ناكل243 :1990 ,1زةطنارآ) عن أن التباينات الثقافية لها 
دورها الجوهرى فى التعبير عن الإبداع وأساليبه» بالإضافة إلى أنها أظهرت أن 
الأمم والشعوب تختلف فيما بينها ببساطة فى مدى وقدر احترامها وتعظيمها 
لموضوع الإبداع والمبدعين ومدى اهتمامهم بهم. 

لقد وفر لنا كل من المنحى المعرفى والمنحى الاجتماعى - الشخصى 
مجموعة من الاسبتصارات القيمة التى تتصل بالإبداع. ومع ذلكء. فإنك إذا ما 
أردت أن تراجع البحوث التى تناولت دور المتغيرات المعرفية والاجتماعية 
والشخصية معاء لن تجد سوى حفنة من الدراسات, قليل منها هو الذى اهتم بهاء 
لأن الباحثين المعرفيين يتجاهلون؛ أو قل يميلون لإهمال دور النظم الشخصية 
والاجتماعية» كما تميل المناحى الاجتماعية - الشخصية لإهمال دور المتغيرات 
المعرفية بحيث لا يوجد لديهم شىء يطرحونه عن التمثيلات العقلية والعمليات التى 
تقف خلف الإبداع. 

وربما يعود هذا الضعف الصارم فى الاهتمام بالإيداع - فى جانب منه على 
الأقل - إلى البنية التنظيمية لأقسام علم النفس ولدورياته» ففى عديد من هذه 
الأقسام؛ يحتفظ علماء النفس المعرفيون والاجتماعيون بهوياتهم وتخصصاتهم 
الدقيقة بحيث تظل مستقلة عن بعضها البعض لاعتبارات مالية وإدارية (كالحصول 
على تمويل والتطلع لمناصب إدارية بالكليات). أضف إلى ما سبقء أنه بنغفئض 
النظر عن الدوريتين المتخصصتين فى الإبداع - والتى أشرنا إليهما مسبقا - فإن 
السواد الأعظم من الدوريات البارزة والمشهورة ذات توجه أحادى النظرة وليست 
ذات توجه شامل؛ حيث نجد أن دوريات علم النفس المعرفى ينصرف اهتمامها 
لبحث دور المتغيرات المعرفية» بينها تبحث دوريات علم النفس الاجتماعى عن 
مدى تأثير المتغيرات الاجتماعية - الشخصية. 
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وبعيدا عن نطاق علم النفس ومجالاته. فقد قام 'وينر إعمطء/1لا 
وسيكسزينتميهالى الإالنط1لامء051152 وماجيارى - بك واعء71-8ن/إع1/10 
بمراجعة مانة رسالة تناولت موضوع الإبداع بالدراسة والمعالجة وذلك عام 
١‏ »؛ ووجدوا انحسارا حادا فى الدراسات المهتمة بالإبداع. فهى تنتشر بين علم 
النفسء والتربية» وإدارة الأعمالء والتاريخ» وتاريخ العلوم؛ ومجالات أخرى. من 
قبيل علم الاجتماع؛ والعلوم السياسية؛ ومع ذلك» تميل هذه المجالات المختلفة 
لاستخدام المصطلحات استخدامًا يختلف باختلاف كل مجال. كما تميل للتركيز على 
جوائنب مختلفة لما يبدو أنه ظاهرة أساسية واحدة. فعلى سبيل المثال استخدمت 
بحوث إدارة الأعمال مصطلح الابتكار 17701741107 ومالت لفحص الجوائنب 
التنظيمية والإدارية فيه؛ بينما استخدمت بحوث علم النفس مصطلح الإبداع» وبحثت 
عن مدى توفره لدى الأفراد بمستويات متباينة. ووصف "وينر وزميلاه السابقان" 
)١911(‏ الموقف فى بحوث الإبداع فى ضوء أسطورة الرجل الأعمى أو الرجال 
المكفوفين والفيل؛ قائلين: 'نحن نلمس أجزاء متباينة من جسم الفيل ذاته ونؤلف 
صورا مشؤهة عنه ككل من وحى الجزء الذى لمسته اليد؛ إذ يقول أحدنا: الفيل 
صنو الأفعى لأن يده أمسكت ذيله. وآخر يقول: الفيل مثل الحائط؛. لأن يده أمسكت 
جانبه أو خاصرته الضخمة". 

وحيث إن الموقف الآن يتلخص فى أن مساألة فهم الإبداع تتطلب منحى 
علميا متعدد التخصصات اع00:مم2 '(11221مأه1015]انادء؛ فإن نتيجة دراسته مسن 
وجهة نظر أحادية الجانب سيترتب عليها رؤيتنا لجزء من الإبداع على أنه كل 
ظاهرة الإبداع؛ ولكن فى الوقت نفسه. نحن لدينا تفسير منقوص لظاهرة محددة 
نبحث لها عن تفسير شامل. ومن ثم يجب تجاهل أو إهمال التفسيرات التى لا تفى 
بالغرض ولا تؤيد التفاء مختلف التخصصات التى تريد الوصول لهذا التفسير. وفى 
النهاية لا يسعنا إلا أن نقول إن هذه كانت حالة الإبداع وموقفه حتى عهد قريب. 
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أما حديثاء فقد بدأ المنظرون فى تطوير مناح للإبداع متعددة النظم.» سنعرض لها 
الآن بالمناقشة. 


منحى النظم المتعددة فى دراسة الإبداع 


لا )الانادعلك 01 لإلنأ5 عغطا 0 5ع7026مم2 ععرع نا م0 


تفترض أعمال علمية عديدة وحديثة تناولت دراسة الإبداع. أن مكونات 

متعددة ينبغى أن تلتقى من أجل أن يحدث الإبداع ويتم تفسيره تفسيرا شاملا - 
1993 ,ععمعل50نن) :1988 ,الااطتصسامععلزو0ه :1996 :1983 ,عالطمررة) 
ركللاقء2 ز1988 ,05121501ا0) عد 71011010 :1994 ,اتقطنانا :1989 ,أعطن01 
1996 ,19856 ,19850 ,معط معاد :1988 ,مالف ساذ :1981 ,كملكلعم :1981 
تلنلمل700 :1993 ,عرعط5اء/17 :1995 ,1991 ,لطبا يى معطمل معاد 
(1,1989ل 11ر50 


فعلى سبيل المثال» فحص ستيرنبرج (1865 ١ب)‏ تصورات الناس العاديين 
والصفوة الخبراء للشخص المبدعء. فجاءت تجمع بين العنااصر المعرفية 
والشخصية, مثل أن المبدع هو من يستطيع الربط بين الأفكارء ويرى المتشابه من 
الحكم من المختلف. ويتصف بالمرونة» وله تذوق جمالى. ودقيق وحصيف. ونشيط 
وذو دافعية؛ وفضولى ومحب للبحث والاطلاع؛ وقد يختلف عن المألوف ويثير 
جدلا بحل الميعايون الاجشباعية:. 

أما على مستوى النظريات والتصورات الصريحة؛ فقد وصف "مابيل" 
)١98(‏ الإبداع على أنه حشدٌ من الدافعية الداخلية ومجمورعة من المعارف 
والمعلومات والقدرات المتصلة بموضوع الإبداع ومجاله. والمهارات المرتبطة 
بعملية الإبداع. وهذه الأخيرة تشمل (أ) أسلوب الإبداع الذى يتضمن التعايش مع 
000108) تعقيداته وتركيباته؛ وتحديد الوجهة الذهنية المطلوبة لحل المشكلات 
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بطريقة مرنة» (ب) المعرفة بالآليات والوسائط اللازمة لتوليد الأفكار الجديدة 
والأصيلة؛ كأن يُجرب طريقة الحدس والحدس المضادء. (ج) أسلوب العمل الذى 
يتصف بالتكريس وبذل الجهد المركزء والمثابرة والقدرة على مواجهة كل مشكلة 
على حدة وحلهاء والطاقة الشديدة والمتجددة. 

وقد اقترح "جروبر وزملاؤه" ,015ه(آ © 7ع6ل0 ,1982 ,1981 ,1ع6]نات) 
(1988 نموذجا لنظم الاستنتاج التنموية 775ع]5لا5 - 670110188 [0216712ا1061/6 
22006 بهدف فهم الإبداع. ووفقا لهذا النموذج. فإن أهداف الفرد وإدراكاته 
ومعارفه وعواطفه ووجدانه تتطور وتنمو عبر العمرء ومع مرور الوقت. وتتضخم 
العراقيل والمشكلات التى يكون عليه مواجهتها ومهاجمتها مما يفضى به فى النهاية 
إلى إصدار إنتاجاته الإبداعية. إن التغيرات الارتقائية والتطورية التى تطرأ على 
النسق المعرفى قد تم تضمينها فى أطر نظرية مثل أفكار تشارلز داروين فى 
النشوء والارتقاء. أما الغرض 2056/نام - وفقا للنموذج السابق- فيشير إلى 
مجموعة الأهداف التى ترتبط فيما بينها ارتباطا متبادلاء وتعمل على توجيه سلوك 
الفرد وتطويره. وأخيراء فإن الوجدان أو النسق المزاجى يدور حول مدى تأثير 
السرور والمتعة فى مقابل الإحباط على المشاريع الإبداعية موضوع الاهتمام. 

ولقد تناول '"سيكسزينتميهالى" )١945 2١3784(‏ منحى "النظم' بطريقة 
مختلفة: حيث ألقى الضوء على التفاعل الخلاق بين الفرد. والسياق 50102198 
(البيئى) والمجال؛ فالفرد يعتمد على المعلومات التى تتيحها له البيئة وكذلك على 
طموحاته؛ ويحولها تحويلات عديدة أو يعمل على إثرائها وتورسيع رقعتها عن 
طريق العمليات المعرفية» وخصاله الشخصية؛. ونظمه الدافعية. أما المجال فيتكون 
من هؤلاء الأفراد الذين يسيطرون على السياق البيئى أو يؤثرون فيه بفعالية 
(كالنقاد مثلا أو المتخصصين فى مجال الإبداع أو الجماعة المرجعية)؛ وهم الذين 
يقيمون الإنتاج الإبداعى وينتقون منه الأفكار الإبداعية الجديدة ذات القيمة 
الاجتماعية. أما الميدان أو السياق, فينظر إليه ثقافيا على أنه النظام الرمزى 
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7 اوطتالا5 الذى يحمى الإنتاجات الإبداعية ويحولها إلى الأفراد اللآخرين 
وإلى أجيال المستقبل المنظور والبعيد. ولقد أجرى "جاردنر" )١135(‏ دراسات 
على بعض الحالات الإبداعية مفترضا أن تطور المشاريع الإبداعية وارتقاءها ربما 
ينبتقان عن الشذوذ غير المألوف فى السياق المعتاد (كالشد الذى يحدث بين النقاد 
المتنافسين فى المجال) أو تنشأ من الاختلاف واللاتزامن المعتدل 77006726 
5 بين الفرد والسياق والمجال (كالموهبة غير العادية لفرد مافى 
إطار ميدانه أو السياق الذى يمارس إبداعاته فى إطاره). 

ونظرية المنحى المتعدد الأخيرة التى سنعرض لها فى هذا السياق؛ هى 
نظرية استثمار الإبداع 1110)ه5© 01 م0ع!) 127651362 لكل من 'ستيرنبرج 
ولوبارت 7دطناءةآ ,١5157 :1991١(‏ 1556 197١)ء‏ وطبقا لهذه النظرية؛ 'فإن 
المبدعين هم هؤلاء القوم الذين يتمتعون بإرادة فولاذية وبالقدرة على الشراء 
بأبخس الأسعار والبيع بأغنى الأثمان" (5185 ااء5 300 10 لانا8) فى عالم الأفكار 
(وراجع أيضا روبنسون 85657507 ورونكو 200ناظ؛ 21557 حيث توظيف 
المفاهيم من وجهة نظر النظرية الاقتصادية). فالشراء بأبخس الأسعار يعنى تلاحق 
الأفكار غير المألوفة للجمهور وتكرار ترددها عليه على الرغم من عدم تفضيلهم 
لهاء ولكنها ذات إمكانية نمائية. ولذلك فإنه فى الغالب والأعم» عندما تعرض عليهم 
هذه الأفكار لأول مرة؛ فإنهم يقاومونها ويهاجمونها فى البداية. ولكن المبدعين لهذه 
الأفكار يصمدون لهذه المقاومة ليبيعوها بأغلى الأسعار فى نهاية المطاف. وهكذا 
يستمرون فى عرض أفكارهم الجديدة وغير المألوفة فكرة تلو الأخرى. 

وبالفعل فإن البحوث المبدئية التى صدرت انطلاقا من الإطار النظرى 
لنظرية استثمار الإبداع قد أيدت فروضها (1995 ,506766782 يك 1تلاطناءا). وقد 
استمدت هذه البحوث مهام من قبيل (أ) كتابة قصص قصيرة بعناوين شاذة وغير 
مألوفة (مثل الأحذية الأخطبوط)؛ (ب) رسم صور لموض وعات غريبة وشاذة 
(كرسم الكرة الأرضية من وجهة نظر الحشرات)؛ (ج) ابتكار أو تصميم إعلانات 


إبداعية لمنتوجات ثقابية (كازرار الملابس). (د) حل المشكلات العلمية حلولا غير 
عادية وغير مألوفة (كيف نستطيع أن نقرر أن شخصا ما نزل على سطح القمر 
خلال الشهر الماضى). وأظهر هذا البحث أن الأداء الإبداعى يتأثر بالبيئة وما 
يسود فيها بصفة خاصة؛ ويمكن التنبو به من خلال مجموعة من المصادر المتألفة 
وفقا لوصفنا اللاحق لها. 

ووفقا لنظرية استثمار الإبداع؛ يتطلب الإبداع تكائف ستة مصادر مسنئقئة:. 
ومع ذلك فهى مترابطة معاء هى القدرات العقلية. والمعرفة أو المعلومات». 
وأساليب التفكيرء والسمات الشخصية. والدافعية» والبيئة. 

وهناك ثلاث قدرات عقلية لها أهمية خاصة (ن1985 ,51677608) هى: 


(أ) القدرة التركيبية لرؤية المشكلات بطرق جديدة وتجنب قيود التفكير التقليدى 
المعتاد. 

(ب)والقدرة التحليلية للتعرف إلى أى الأفكار هى التى تستحق المتابعة والمعالجة 
وأيها لا يستحق. 

(ج) والقدرة ال - السياقية /إ)1|زطك [ا]<12011001-0021م 18 لنعرف كيف 
نغرى ونغوى الآخرين بهاء وبيعها لأناس آخرين أو كسب أنصار جدد لهاء أو 
نغرى الآخرين بقيمتها. 

ومن المهم أيضنا أن نجمع بين تأثير هذه القدرات الثلاث. فالقدرة التحليلية 
يتم توظيفها عند غياب القدرتين الأخريينء مما ينشأ عنه التفكير الناقد الحمصيف 
وليس التفكير الإبداعى. وينشأ عن القدرة التركيبية وفى حالة غياب القدرتين 
الأخريين أفكار جديدة لا تعد موضوعا للفحص أو التدقيق المطلوب. أولاء لتقويم 
ما وعدت به؛ ولجعلها ثانيا فكرة عملية. وربما ينتج عن القدرة العملية - السيافية 
فى حالة غياب القدرتين الأخريين نقل وإرسال 1ن11111101) الأفكار. ليس لأنها 

جيدة فحسب,. ولكن لأنها أيضا حسنة ومقبولة بشدة. وفيما يتصل بالمعلومات. 
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فالفرد يحتاج - من ناحية- أن يعرف كثيرًا عن المجال الذى سيتحرك صوبه. كما 
أن الفرد لا يستطيع أن يغادر مكانه إلى مجال بعينه ما لم يعرف أين يقع هذا 
المجال. ويمكن أن ينتج عن المعرفة بمجال ما - من ناحية أخرى- وجهة نظر 
تامة وكاملة وراسخة 60176850560 تهدى حركة الشخص وفكره إلى ما هو أبعد من 
الطريقة التى كان يرى بها المشكلات نفسها فى الماضى ,5667926678 عق تاءع5مة7) 
(1989. 

وبالنسبة لأساليب التفكيرء فإن الأسلوب المنطقى (التشريعى أوالقانونى) 
©512117زعع! له أهمية خاصة للإبداع (1997 ,1988 ,ع5:60561).: لما له من 
أولوية وتفضيل على الأساليب الأخرى عند التفكير فى الطرق الروائية التى 
يختارها الفرد. وتحتاج هذه الأولوية وهذا التفضيل أن نميزه عن القدرة على 
التفكير بطريقة مبدعة؛ فربما يميل فرد ما إلى أن ينتج باستمرار أفكارًا جديدة. 
ولكنها ليست أصيلة وجيدة؛ والعكس باستمرار. ولكن لكى تصبح مفكرا مبدعًا 
باستمرارء يجب عليك كذلك أن تكون قادرا على التفكير الكونى تمامًا مثل قدرتك 
على التفكير المحلى؛ وأن تميز الأحراش من الأشجارء وأن تميز الخبيث من 
الطيب؛ وأن تتعرف إلى الأسئلة التى لها أهمية وتلك التى ليست كذلك. 

ولقد أيدت دراسات بحثية عديدة (تم تلخيصها فى أعمال لوبارت :37طنامكء 
4 »؛ وستيرنبرج ولوبارت؛: )١1165 :١11١‏ أهمية توفر خصال شخصية 
محددة للوظيفة الإبداعية. وتتضمن هذه الخصال الشخصية., ولكنها ليست مجموعة 
الخصال الوحيدة المهمة. الكفاءة الذاتية بإع7122/ع-/اع5. والإرادة أو الإأصرار على 
تخطى العقبات والصعاب. والحساسية للمشكلات والمخاطرة المحسوبة. وتحمل 
الغموض. إن الشراء بثمن بخس والبيع بسعر مرتفع؛ يعنى تمامًا تحدى الجماهير 
والدهماء من الناس؛ وكأن لسان حال هذا الفرد هو الرضا التام لتصديه للدعوات 
التى تحول دون أن يأتى تفكير الفرد وتصرفه تصرفا مبدعا. 


وتعد الدافعية الحقة والمنصبة على أداء مهمة ماء أمرا جوهريا بالنسبة 
للإبداعء فقد أظهرت بحوث "أمابيل وآخرين" (1547: )١1115‏ أهمية مثل هذه 
الدافعية للعمل الإبداعى, كما افترضت أن الناس نادرًا ما ينتجون عملا إبداعيا 
حقيقيًا فى مجال ما إذا لم يكونوا قد أحبوا هذا العمل بالفعل؛ وأن ينصب تركيزهم 
على العمل أكثر من تركيزهم على الفوائد التى تعود عليهم مننه. وأخيراء فإن 
المبدع بحاجة لبيئة نفسية اجتماعية مساندة وداعمة للأفكار الإبداعية» لأن المبدع قد 
يملك جميع المصادر الداخلية التى تمكنه من التفكير الخلاقء ولكن الإبداع دون 
نوع من المساندة البيئية (من قبيل إتاحة الفرصة له لعرض أفكاره الإبداعية)» قد لا 
يظهر للوجود على الإطلاق. 

وفيما يختص بهذه المجموعة من المكونات والمصادرء فإن الإبداع يتضمن 
أكثر من مجرد هذا المجموع البسيط لمستوى الوظيفة الإبداعية الذى اكتسبه المبدع 
من كل مصدر على حدة. أولاء ربما توجد عقبات لبعض المصادر (كالمعلومات 
والمعرفة مثلة) إذا قل بعضها عن حده الأدنى؛ لا يكون الإبداع ممكناء بنغفض 
النظر عن المستويات التى تم اكتسابها بالنسبة للمصادر الأخرى. وثائياء ربما 
يحدث تعويض جزئى فى قوة بعض المصادر (كالدافعية مثلاً) بحيث يعادل 
الضعف الحاصل فى مصدر آخر (كالبيئة مثلاً). وثالفاء وربما تحدث كذلك 
تفاعلات بين المكونات أو المصادرء كالتفاعل بين الذكاء والدافعية» حيث ينتج عن 
ارتفاع مستوى كل منهما مزيد مضاعف من الإبداع. 


تقدم نظريات المصادر والنظم المتعددة المكونات فى الإبداع؛ إمكانية تفسيره 
من أوجه نظر متعددة (1994 ,411 6ناءأ)؛ فعلى سبيل المثال. تفقرض تحليلات 
الإسهامات العلمية والفنية» أن الإبداع المتوسط فى العمل فى سياق ما يميل إلى أن 
يقع فى اتجاه أقصى أطراف التوزيع الاعتدالى تدنياء وأن الذيل 7811 الأعلى (أى 
الإبداع المرتفع) يمتد طويلا فى هذا التوزيع. ويمكن لهذا النمط من التوزيع أن 
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يشرح لنا إلى أى مدى نكون بحاجة للتأنى والجمع بين المصادر والمكونات 
المتعددة من أجل إنجاز أعلى مستويات الإبداع. وكمثال آخرء فإن خصوصية أو 
نوعية الإبداع المتصلة بدور البيئة» وهى خصوصية يمكن مشاهدتهاء يمكن 
تفسيرها عبر هذا الخليط من المكونات والمصادر التى تسود فى بيئة بعينها بحيتث 
تمثل فى النهاية المكونات الأساسية للإبداع» مثل المعلومات ومستوى المعرفة:. 
ومكونات أخرى تسود فى البيئة وتكون أشد عمومية من سابقتهاء مثل المثشابرة 
كخصلة من الخصال الشخصية المهمة للإبداع. 


خائة 

إن قليلاً من المصادر تم استثماره فى دراسة الإبداع» ومع ذلك فإن هذه 
المصادر لها أهمية خاصة لكل من علم النفس وللعالم أجمع. وعلينا أن نبحث لنفهم 
ما ندركه على أنه درجة متدنية وخطيرة لاستثمار الإبداع؛ ونقترح أسبانبًا تمر 

لماذا كان لابد أن نصطدم بهذه الدرجة المتدنية والخطيرة لاستتمار الإبداع. 

وأهمها: 

)١(‏ إن جذور دراسة الإبداع وأصولها تضرب بعمق فى التقاليد الصوفية القديمة 
و التعاليم الروحية. وهى التقاليد التى تتعارضء بل وتقف حجر عثرة أمام 
النظرة العلمية للإبداع. 

)١(‏ لقد قدمت المناحى العملية فى دراسة الإبداع نوعا ما من الانطباع بأن دراسة 
الإبداع تقف خلفها نزعة تجارية؛ مما يشير إلى النجاح فى هذه الطريق معناه 
نقص فى الأسس التى تنطلق منها النظرية النفسية والحجج والبراهين التنى 
تنطلق منها البحوث النفسية التى كانت تتناول الإبداع بالدراسة العلمية. 

() إن الأعمال المبكرة التى تناولت دراسة الإبداع كانت تسير على غير هدى 
على المستوى التنظيرى و المستوى المنهجىء بعيدا عن التيار الرئيمسى لعلم 
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النفس العلمىء مما كان ينتج عنه أحيانا النظر إلى موضوع الإبداع على أنه 
موضوع هامشى لا قيمة له بالنسبة للاهتمامات الأساسية التى يضمها مجال 
علم النفس ككل. 

إن مشكلات تعريف الإبداع. وتحديد محكاته سببت صعوبات شديدة لإجراء 
البحوث العلمية فيه. ولقد حلت اختبارات الورقة والقلم فى مجال الإبداع كثيرًا 
من هذه المشكلاتء ولكنها أفضت إلى مجموعة من الانتقادات التى هونت من 
حقيقة الإبداع والنظر إليه وكأنه ظاهرة تافهة. 

ومالت المناحى أحادية البُعد إلى رؤية الإبداع على أنه نتيجة رائعة بشكل 
غير مألوف لمجموعة من البنى والعمليات العادية المألوفة» لدرجة أنه لا يبدو 
دائمًا - فى نظر بعضنا - وجود ضرورة ملحة لإجراء دراسات مستقلة يكون 
موضوعها الإبداع. وكانت النتيجة الطبيعية. أن هذه المناحى صنفت الإبداع 
ضمن موضو عاتهاء ونظرت اليه على أنه حالة خاصة لما تمت دراسته ضمن 
موضوعاتها بالفعل. 

ومالت المناحى أحادية النظرة فى دراسة الإبداع إلى تناوله كظاهرة كبرى 
تناولا جزئيا (من أمثلة هذا التناول الجزئى فى الظاهرة الكبسرى دراسة 
العمليات المعرفية فى الإبداع. والخصال الشخصية للأشخاص المبدعين). مما 
نجم عنه نظرتنا للإبداع على أنه ظاهرة محدودة. والرؤية الكنيبة له. 
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الفصل الثاني 
تاريخ البحث فى الإبداع 


رويرت س. البرت 
ومارك أ. رونكو 


إن :انوك الى وكتتهناء ليذ الفضل يعت الأشانة للق الع كانتنا ستدرك أن 
تاريخ البحث فى الإبداع؛ يمكن أن يكون أحد الأنماط التأريخية الممكنة الأخرى 
التى يمكنها التصدى للموضوع ذاته. ويعرض هذا الفصل للموقف الراهن بحق 
لموضوع الإبداع وليس لتاريخ البحث فى الإبداع. ويمكن لمحاولتتا وصف 
التغيرات التاريخية الواسعة والممتدة لمفهوم الإبداع أن تتعارض بسهولة مع 
الجهود التى حاولت وصف التغيرات التاريخية الأقصر والمحدودة فى الإبداع 
الحقيقى. فقد قارن 'بوللو اعناواانا8 وبوللو طعناهاان8 ومورو 0آلان31 2/١581١(‏ 
وجراى لإ013) ,)١957(‏ وكروبر #ءطعم2»][ .)١955.1555(‏ ومارتتدال 
.)١197( 6‏ ونارول وآخرون أن © 7011ضلا. ,)١91721(‏ وسوروكن 
)١547( 67‏ بين حقب تاريخية محددة فى ضوء عديد من أدلة الإبداع 
ومؤشراته» وقارن: بوللو وآخرون. مثلاء بين إبداع سكوتلاندا فى القرن الشامن 
عشر بإبداع إيطاليا فى القرن الخامس عشرء ولذا فإن الفروق التاريخية فسى 
مضامين الإبداع وتجريداته ونظرياته ينبغى أن يتم تضمينها أيضا فى الدراسات 
التى تستلهم روح العصر اإؤواعع)7261 الذى نروى تاريخه الإبداعى. وتفترض هذه 
الفروق التاريخية أن ثمة 'روحا 156م51” يمكن وصفها بأنها متفردة تسود فى بعض 
للحقب الإيداعية (1999 ,511520014017 ,1929 ,801128). 
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وستتم إضافة مناظير تاريخية إضافية فى الدراسات التى تناولت السير 
الذاتية للمبدعين البارزين وخلفياتهم الارتقائية. وعلى الرغم من أن هذه المناظير 
التاريخية لم يكن لها تأثير على التقاء أو اجتماع 7661105 البحوث العلمية 
بموضوع الإبداع» فإن فحص الأشخاص المبدعين قد أسهم أساسنا فى الطريقة التى 
نفكر بها فى موضوع الإبداع (راجعء على سبيل المثال؛ ألبرت 4ءامء 1116 
وجاردنر #عملرة6) 24945 وأوشى وؤطاء0. ,155٠‏ وروى عوه. .)١557‏ 
ويقودنا منظورنا الخاص لدراسة أعمال بعض المبدعين البارزين (من أمثال: 
فرانسيس بيكون, وتشارلز داروين» وسير تشارلز جولتون؛ ومالتوس 5ناط)1ن80. 
وآدم سميث) الذين كان لهم تأثير خاص على وضوح رؤيتنا لهم والتلاقى النهائى 
بين مفاهيم البحث العلمى والإبداع. 

وتتلخص وجهة نظرنا فى أن التاريخ هو الوسط الطبيعى الذى تنمو فيه 
الأفكار وتتطور لنواصل الحياة؛ مع تسليمنا بوجود تأثيرات جوهرية أخرى نادرا 
ما تغيب عنا. (ويُنظر إلى هذا التاريخ على أنه يتشكل ببطء). وسننطلق فى هذا 
الفصل من وجهة نظر ترى أن المحاولات المبكرة لتفسير الإبداع والتنظير فيه 
وفى بحوثه كانت فى ذاتها إنتاجات إبداعية استثنائية» كالجسر الذى يربط هذه 
المفاهيم التى جاءت نتيجة لتطبيق مناهج بحث دقيقة فى دراسة هذا الموضوع بتأن 
شديد. ولم تكن هذه المناهج أساسية فحسب لمعنى الإبداع ودلالته فى الخبرة 
الإنسانية؛ بل كانت أساسية أيضًا لوصف الكيفية والأسباب التى وضعت الأحداث 
التاريخية فى سياق حركة الإبداع. وينبغى أن يساعدنا فهم هذا الموضوع فى تقدير 
الإبداع حق قدره داخل سياقه التاريخى من ثلاثة جوانب للنظر: الأول يكمن فى أن 
دلالة العمليات التاريخية تجمع بين الحدث التاريخى وما يقع فيه من مضامين 
إبداعية» "متى" تحدد "ما" سوف يكون مهما. والثانى يكمن فى أن المؤوسسات 
و الجماعات النفسية ذات الهوية المحددة يكون لها دور مهم فى اختيار وإعطاء أو 
منح التماسك للروافد المهمة للإمكانات الفعلية التى تيسر العمل الإبداعى أو تصيغ 
عقول وأذهان المبدعين. والثالث مؤداه. أن الأفكار التى لها صلة بالموضوع 
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وأحداثه تصبح واضحة فقط عندما توجد جماعة من الأشخاص المشغولين بعمق 
والمعروفين باهتماماتهم بالموضوعات ذاتهاء. وما ينبثق عنها من مشكلات؛ وما 
تحتويه من مجموعة من الإمكانات والاحتمالات. وهذا يتضمن أن (أ) مقدارا 
ضخما من المعلومات والاهتمامات لابد أن يجتمعا معا ويتعايشا فى سلام فى زمان 
ومكان محددين» و(ب) إن الدلالة والمعنى ليسا فقطا على المستوى الاستدلالى 
المجردء ولكنهما أيضاء وكما أشار إلى ذلك 'ويليام جيمس 9735ل 2ىف !| ز/لاء 
يتمخضان عن العواقب التى لا يمكن التنبؤ بها جميعا. وفى ضوء ما سبق يمكن أن 
نرى التاريخ أمر تجريبيا. 

إنه لمن الواضح أن الإبداع فى التاريخ الغربى يمكن أن يوجد إذن؛ إذا ما 
اقتفينا أثر البحث فيه وأثر مفاهيم البحث والإبداع على مدى ألفى عام. وإذا ما 
حاولنا فحص واختبار الصلة والرابطة الأساسية التى تربط بين البحث والإيداع فى 
نهاية القرن التاسع عشر بعد قرون كان الإبداع فيها يعد أمرا جزنيا وهامشيا. إن 
الخطوة الأولى والضرورية لإجراء أى بحث أن يكون لديك مفهوم البحث كما 
تتصوره وهى العملية التى تنطوى - أردت أم لم ترد - على اختراع بمعنى ما 
من المعانى. أما الخطوة الثانية التى تبدو أكثر صعوبة ولكنها ليست أقل أهمية. 
تكمن فى اعتقادك بأن البحث فى الطبيعة الإنسانية له أهميته. ومن الممكن أن 
يكون ذا جدوى ونفع؛ شأنه فى ذلك شأن البحث فى الطبيعة المادية. بل هو أمر 
يستحق التأمل. إن تاريخ البحث فى موضوع الإبداع بدأ بإدراك أن البحث يقدم لنا 

يقة فعالة وعملية لتعلم كل ما يحيط بنا فى هذا العالم وكذلك لفهمه. 

ومن المهم أن ندرك أن مفهوم الإبداع له تاريخه الخخص.ء الذى اتسم بأنه 
نشاط عقلى راق ظل لمدة قرنين من الزمان مستقلا تماما عن التعلم الرسمى 
المؤسسى وعن مفاهيم وأسس البحث العلمى وأطره النظرية. وفى بداياتهما المبكرة 
(الإبداع والبحث فيه) وحتى خلال معظم فترات نموهما أو تطورهما تاريخيا. لم 
يكن يُنظر إليهما على أن لهما علاقة ببعضهما البعض. ولذا فإنه إذا حتمت أو 


51 


فرضت الضرورة إجراء بحوث فى مجال الإبداع» فإن اقتران الإبداع بالبحث 
العلمى سيؤدى حتما إلى طرح افتراضات وتساؤلات عقلية عديدة وأساسية ومتباينة 
وامتداد أو توسع بطىء ومتأن يدور حول الكيفية التى سنصمم بها بحثا علميا فى 
هذا المجال ومدى قابليته للتطبيق. وما دام الأمر كذلك؛ فقد استغرق موقف الجمع 
بينهما (الإبداع والبحث العلمى) مائة وخمسين عامًا بعدما فهم المقصود بالبحث 
العلمى؛ وأصبح مشروعًا علميا مؤسسيا ونظاميا راسخ القدم وواسع الانتشار؛ وبعد 
أن خضع مفهوم الإبداع لمناقشات مستفيضة أمكن على أثرها نحت المفهوم وعزله 
نهائيا عن أفكار ومفاهيم أخرى تتنافس معه. مثل الخيال 150381072108: والأصالة 
028158111 والعبقرية واآناةءع0. والموهبة 121670 والحرية والتفرد 
/1غ1011101031 (1981 ,ااأعوقط ,ععع513 :1926 ,11730ئا2 1 :1996 ,عط نر) 
1981-2. ولأننا سنعرض لهذا الموضوع بالتفصيلء فإن اكتشاف البحث جاء 
ثمرة لتساؤلات لا أول لها ولا آخر حول طبيعة القوانين الطبيعية» وأنه من الممكن 
بالنسبة لكل من الرجال والسيدات أن نفهم عالمهم الطبيعى دون تدخل حذسى أو 
إلهى مقدس. إن التنظير فى مجال الإبداع» من ناحية أخرىء نما بعيدا عن الجدل 
والمناقشات والحجى التى تتصل بالخليقة الأساسية للإنسان عندما يتعصرر من 
التعاليم والفلسفات الرسمية والتعليمية النظامية. وفى فترة سابقة على طرح هذه 
المناقشات التى انصب اهتمامها بشكل سطحى على الكيفية التى يمكن أن ندرس 
ونبحث بها موضوع الإبداع؛ كانت القضية الرئيسية التى تشغل الساحة هى الحرية 
ممرملعء11. 

وعلى الرغم من الأهمية الشديدة لفهم طبيعة الإنسان؛» والمعنى الذى يمسعى 
الإبداع للتعبير عنه بطرق متعددة؛ فإنك ستندهش بشدة عندما تجد نسبة ضئيلة جدا 
من الاهتمام العلمى ومن المشتغلين بعلم النفس هم الذين يكرسون جهودهم لدراسة 
هذا الموضو ع. 


وحتى وقت قريب لا يوجد إلا عدد قليل جدا من المقالات العلمية 
المتخصصة ومن الكتب المكرسة بصفة خاصة لموضوع الإبداع :1969 .1نءط!بيه) 
(1950 ,10:0غنا0 :1993 ,معضناظ ع اوزع. ولذا يقول "فياست 6واع7 وورونكو 
وع ونا" )١115373(‏ ما نصه: 


فى واحدة من أكثر الاستشهادات المرجعية ديوَغًا وانتشاراء تقلا عن لحدئ 
مقالات جيلفورد فى الإبداع» أنه من بين ٠٠٠٠٠١‏ عنوانا مطروحا فى مجلة 
الملخصات النفسية» ظهرت فى الفقرة ما بين أوإخر العشرينيات وأوائل 
الخمسينيات؛ نجد فقط ١77‏ عنوانا منها متصلة بالإبداع. أى بنسبة اثنين الى ألف. 
ولقد اكتشفنا مؤخرا أن هذه النسبة فى عدد البحوث الحديثة للإبداع قد تضاعفت 
خمس مرات فقطء لأنها قفزت من 96٠,0٠7‏ إلى ١0,٠,؟‏ فى الثمانينيات. أما فى 
الفترة من الستينيات المتأخرة وحتى عام ١14١»؛‏ فقد أضيف إلى قائمة الإنتاج 
الفكرى فى الإبداع حوالى تسعة آلاف مرجع"'. 
بالإضافة إلى ماسبق. فإن علماء النفس البارزين فى القرن العشرين (مثل 
فرويد. وبباجيه» وكارل روجرزء وسكنر) قد انشغلوا جديا بموضوع الإبداع. 
واكتشف كل منهم كل الوسائل والآليات التى جعلت منه مبدعاء بحيث يمكن لنا فقط 
أن نصف هذا المجال فى الوقت الحاضر بأنه مجال متفجر. ولقد لوحظ أن هناك 
نضجًا فى الاهتمام المهنى والعلمى يمكن أن نراه فى ظهور عدد من الدوريات 
المهنية. فقد ظهرت مجلة متخصصة فى بحوث الإبداع تسمى (مجلة بحوث 
الإبداع). كما جذب الإبداع انتباها متزايدًا يمكن أن تلحظه العين المدربة فى مجال 
وسائل الإعلام والصحافة الجماهيرية. فقد ظهر فى عام 555' بمفرده ثلاثة 
مقالات فى الإبداع أو فى بحوث الإبداع فى مجلة عالم النفس الأمريكى 
0 :1966 ,المرع © أذتوهاوطعنزو2 لروءأمعجرم عطآ1 ين رعو عط مووزع) 
(1966 .قطنا ؟ عنعطمرع51 :1966 
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تصورات الابداع 
رؤى ووجهات النظر قبل المسيحية فى الإبداع 


قبل ظهور وجهة النظر المسيحية للإبداع بفترة طويلة» كانت هناك جهود 
مكثفة لتأمل معنى الإنسانية. وهو المعنى الذى ندركه الآن على أنه الإبداع. إن 
الفهم فى فترة ما قبل ظهور المسيحية» والرؤية العقلية التى أثرت فى تفكيرنا طوال 
القرون الماضية؛ كانت تدور حول مفهوم العبقرية 105ؤأمع8» وهو المفهوم الذى 
ارتبط أساسا بالقوى الغيبية الروحية والإلهية التى تحمينا وتضمن لنا الحياة 
السعيدة. ومنذ أن انصب تفكير الإغريقيين القدماء على الروح الحارسة للإنسان 
60 أصبحت فكرة العبقرية فكرة دنيوية 20000276 أو أرضية. ومع مرور 
الوقت ارتبطت بقدرات الإنسان واستعداداته. كما تم النظر إلى بعض هذه الأرواح 
على أنها مدمرة فى حين كان بعضها الآخر مسانذا وبنائيا. اتخذ الإبداع بعد ذلك 
شكل القيمة الاجتماعية: بحيث ارتبط فى عصر أرسطو بالجنون والخبل والأرواح 
الشريرة» وهى النظرة والرؤية التى عادت إلى الخلهور فى القرن التاسع عشر 
والنصف الأول من القرن العشرين. وعند مراجعتنا للرؤية الرومانية للإبداع أو 
العبقرية» وجدنا خصلتين إضافيتين صبغت بهما فكرة أو مفهوم العبقرية. وفسى 
النهاية أدركت العبقرية أو القوة الإبداعية على قوة ذكورية بارزة يمكن أن تنتقل 
إلى الأطفال والأبناء. وعندئذ عد الإبداع قدرة ذكورية '(20(1م2© 100:16 ان يمكن أن 
ثميت الأجيال التالية أو تحييهم. إن اعطاء أو منح الحياة أو الوجود كان هو 
الاستغناء. 


الرؤية الغربيه المبكرة للإبداع 


اتفق المدرسيون أن التصور الغربى الأكثر قدما للإبداع يكمن فى قصة 
الخلق التى روتها التوراة فى سفر التكوينء ومنها أتت فكرة الصانع الماهر الذى 
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يجسد فكرة عمل الإله على الارض (1956 ,لطدلطا :1992 ,800151017). كتب 
'بورستاين 800154198 )١1137(‏ ما نصه: "بسبب وعى الإنسان بقدرته على الخلق 
والإبداع» كان الميثاق والعهد يمثلان نقطة تحول فى تاريخ البشرية» لأنهما أكدا أن 
الناس يصبحون مجتمعا بسبب اعتقادهم فى الخالق وفى قدرته على الخلقء. كما 
أنهم قد أكدوا قواهم الإبداعية عبر أنسابهم وقرابتهم؛ ومشاركتهم الإله فى بعض 
خصاله وصفاته. كالعطف والرحمة والحميمية والصلة التطوعية بخالقهم المبدع 
2©162601-500 0. 
استمرت هذه الرؤية للإبداع حد حتى القرن الثانى بعد الميلاد. وذلك بعد أن 
كان قد دار جدال عنيف حول الإبداع ومشروعيته بحيث نتج عن هذا الجدال 
ضعف ووهن له على يد عدد من الكتّاب المسيحيين القدماء. واستمر الحال على 
هذ 'المتوال جحقن :حش شافيتة القدون: أو عسيطين:تدوة حلت تعاليمه يدن الأنكيان 
المسيحية القديمة وذلك ضمن المجموعة الرابعة لمدينته الإلهية ل00) 01 لإاك ذلطء 
وعندما نولى وجوهنا شطر المستقبل نجد أن النصرانية '(81:35010011© أدت دورا 
رائذا فى اكتشاف قدراتنا على الإبداع والخلق. 
ويعكس هذا الاعتقاد فارقا جوهريا بين التفكير الغربى والتفكير الشرقى 
حول الهدف من الإبداع ودور المشاركين فى هذه العملية. بالنسبة للهنفندوس 
05 والديانة الكونفوشيوسية 011105© حيث الأولى كانت (بين عامى 
0ه قبل الميلاد) والثانية كانت (بين عامى 58١‏ و474 قبل الميلاد)؛ 
وكذلك الديانتان الطاوية7") والبوذية 800015]5: كانت جميعا كديانات شرقية تنظر 
إلى عملية الخلق 0:11107:© على أنها - على الأكثر - نوع من الاكتشاف 
156017610 أو المحاكاة 71101259 للخليقة. ولذلك قد أكد الضاويون والبوذيون 
القدماء أفكار الدوائر الطبيعية. والتمائل والتناغم. والانتظام. و التنظيم. والتوازن: 


(*) الطاوية إحدى الديانات الصينية الثلاث. وهى مجموعة من التعاليم الفلسفية ذات الطبيمة الدينية 
الارضبة وضعها فيلسوف الصين لاوتسى. (المترجم) 
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والاتزان» ولهذا فإن فكرة الخلق من شىء ما أمر غير وارد ولا يوجد مكان فى 
الكون يمكن أن يكون مخلوقا من شىء آخرء وإنما الكون مخلوق من عدم 
(17.م ,1992 ,800150018). وشعر أفلاطون أن العدم غير المألوف 256٠+‏ 128ط]60 
بالنسبة لنا أمر محتمل وجوده؛ وأن الفن فى زمانه كان جهذا للمضاهاة أو نوعا من 
الأشكال المثالية التقليدية. إن الأصالة 0181581169 التى تعد المعلم الرئيسسى 
المعاصر للإبداع؛ لم تكن ضمن سماته القديمة خلال تاريخه القديم» لأنه كان نوعًا 
من المحاكاة لما هو موجودء أما الإبداع والخلق من عدم فلا يقدر عليه إلا الخالق 
الأول (1999 ,كاعلاط :1972 ,10نط6). 


وظلت هذه الافتراضات ووجهات النظر موجودة:» ولم تُختبر بجدية على 
مدى ما يقرب من ٠٠٠١‏ عام. وخلال العصور الوسطى برزت فكرة مفادهما أن 
الموهبة الخاصة أو القدرة غير العادية لدى فرد ما (غالبا بل دائما ما يكون ذكرا) 
كانت عبارة عن مظهر لروح إلهية خارجية تتلبس هذا الفرد الذى لا يعدو أن يكون 
مجرد قناة توصيل لما تمليه عليه هذه الروح. ولقد حدث تغير جوهرى من حيث 
رؤية الإبداع فى الفترة المبكرة من عصر النهضة الأوروبية 86021558006 حيث 
حلت وجهات نظر جديدة محل الرؤى الغيبية والفلسفية القديمة. وخلال هذه الحقبة 
التاريخية كان قد تم استيعاب السمات الإلهية التنى كان يتمتع بها الفنانون 
والمبدعون والصناع المهرة؛ وتم تجاوزها بحيث أكدت وجهة النظر الجديدة 
للإبداع أن هؤلاء المبدعين العظام غالبا ما يأتى إبداعهم انعكاسا لقدراتهم ومواهبهم 
الخاصة وليس نتيجة لإلهام الآلهة. بالإضافة إلى ما سبقء فإن هذا التغير الذى 
أصاب وجهة النظر الحديثة لم يكن منعزلاً عن التغير الاجتماعى العام؛ ولكنه شكل 
جزءًا من تغير أوسع فى التحولات الاجتماعية التى شملت أفول الفكر القديم. 
وانتصارا للغة الإنجليزية» وبزوغا للمهن القضائية والطبيةء وتطورا فى الفكقر 
الدينى (3.م ,1996 ,11500-0110760/الا). 
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وكانت هذه التغيرات تحدث بشكل هادئ وحثيث حتى بدا أن عصر النهضة 
قادم لا محالة (تقريبا منذ عام ١٠٠١‏ وحتى عام .)١17٠١‏ وعلى الرغم من كل ما 
سبقء, فإن 'شاوسر 180067 قد استخدم كلمة يبدع أو يخلق 076816 فى فترة 
مبكرة تدور حول عام *155., كما أن الإطار النظرى للإبداع كان لا يزال ضعيفا 
نسبياء بل وكان فى أوقات أخرىء مفتقذا تمامًا لهذا الإطارء إلى أن جاء عصر 
الفلاسفة الكبار (أمثال هوبز 11066065 بين 5488١و1573,‏ وجون لوك علاءمآ 
بين 177١و5١7١)‏ وهو عصر التنوير الذى اتسم بقدرته على إبراز الاهتمام 
بالخيال» والحرية الفردية وسلطة المجتمع فى الشئون الإنسانية. 


اكتشاف البحث العلمى 


غرفت الأعمال العلمية ظوالٌ معظم سننوات عصر التهطنة::وعديسه من 
المناقشات الفلسفية التى جرت. بقوتها على الاكتشاف والاختراع والإبداع والابتكار 
والتشكيك فى كثير من الثوابت الثقافية والتوجهات الدينية. ومن أبرز علماء العالم 
الغربى الذين قدّموا الدليل على صحة ما ذهبنا إلييهء كوبرنيكوس 5ناك0101م60© 
.)١545-١ 477(‏ وجاليليو وعءانان0 ,.)١15175-1١555(‏ ونيوتن مانناءلم 
.)١11١707١5451(‏ ويبدو أن الأمر يتخطى ما ضربناه من أمثلة؛ لأنه يتطلب تغيرًا 
شديدا لإدراك القوانين المتصلة بالعالم الطبيعى وفهمهاء وهى القوانين التى لازالت 
تكتشف وتوظف الآنء كما يتطلب إدراكا للكيفية التى تتصل بها هذه الطاعة 
القانونية المطلقة بالوجود الإنسانى (المعنى الذى انتهت إليه المعرفة العلمية). بل 
والأهم من ذلك الإحاطة بالأغراض والأهداف الاجتماعية التى يمكن اس تخدامها 
(1996 ,لأمغط5). 

ولقد شكل الفكر الغربى؛ فى القرن الثامن عشرء منظورين عقليين عميقين 
اهتما بالعلية 663508 أو التفسير العقلى والفردية 102/1517ل1801171: ومن ثم فقد 
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أصبح التنوير 651181168177681 فلسفة ذات هوية محددة وذات عقلية متماسكة فى 
الوقت نفسه؛. كما أنه أصبح من أكثر طرق التعبير وضوحا فى الردود العقلية على 
ما كان يُعتقد بأنه السلطة التى لا مبرر لهاء والتى كانت تستمد قوتها من عديد من 
المصادر غير العلمية التى كانت تتسم بالتصلب والتفكير العقائدى. وبينما يواصل 
التنوير الانتشار بين الكافة» كان العلم الطبيعى كفلسفة منظمة وكمنهج للتفكير قد 
تشكل إلى حد كبير (1960 ,24221151 ؟ 87020511). إن الحركة العقلية الإنجليزية 
التى حدثت فى أوروبا والتى ترتب عليها وقوع التنوير فى بعض أجزاء القارة 
الأوربية منذ البداية؛ حدث تنوير مثله بين عدد كبير من الشعراء والأدباء 
والفنانين. وكانت السمة التى تميز بها هؤلاء العلماء القاريين الذين اهتموا بنشر 
التنوير فى أوروبا هى أنهم 'تأمليون 12]176ناء6م5". ولقد أيد هذا الاهتمام النامى 
بالعلم حقيقة مؤداها أن كلمة بحث 6056850؛ والتى تعنى التساؤل العلمى المحكم 
الدقيق. كانت قد ظهرت فى الإنجليزية عام 2١61594‏ وبسرعة بعد ظهور كلمة 
باحث 7656310161 التى سبقتها فى الظهور عام .١11١©‏ 

حقاء إننا يمكننا تقدير مدى عمق التغيرات التى حدثت فى الثقافة الغربية 
بالتحول الشديد الذى حدث فى النظر إلى الكتاب المقدس 8101 706 لا أكثر ولا 
أقل. فقد كان على مدى منات السنوات هو المصدر الإلهى للحكمة والأخلاق؛: 
ولكنه مع نهاية القرن الثامن عشر أصبح مجرد نموذج مدنى شامل للتراث. إن 
بريكيت 211611 يخبرنا بما نصه: 

"إنه أثناء السنوات الأخيرة من القرن الثامن عشر خضع الكتاب المقفدس 
لتغير في تفسير,نصوضهة:وكان.هذا التغير فى التفسنين متكوزًا بحيث جعل منبه 
كتابًا مختلفا تمامًا عن الذى كنا نعرفه منذ مائة عام سابقة. وحتى وفقا للنقد 
التاريخى الذى افترض أنه بعيدا عن كونه كتابا أوحى به الإله أو أنه مصدر التأكد 
الوحيد فى هذا العالم سريع التغيرء فإن نصوصه وأياته ليست ثابتة ولا أصيلة 007 
٠058101‏ ومن ثم فإن وجهة النظر الجديدة لهذا الكتاب المقدس كمنتج ثقافى مسن 
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صنع الإنسان 2111206 721ا]أناء 3 كل قد أصبحت نموذجا ملهما لكل ألوان التراث. 
أدبى '1167359! وجمالى 2650061120 ارئفعت إلى أفاق جديدة" ( ص: ب). 

اننا لن نند هس مطلقا إذا ما علمنا مدى عمق وقوة ومدى مقاومة التنوير 
للسلطة الإلهية ولحكمة الدين» لن نندهش أن نوعا آخر من الحرية سيصبح جزءًا 
من التغير الفكرى وأنه قد حدث بالفعل» وأن هذا هو حق الفرد فى اكتشاف عالمه 
دون تصريح إلهى أو رسمى أو مؤسسى ودون إرشادات إلهية وأوامر وتدخلات 
فوقية. 

وعلى الرغم من أن بعض الأفكار المتصلة بالإبداع لم تتغير نسبيا بين 
عامى ١٠6١م‏ و/١٠17مء‏ فإن تغيرات أخرى قد وقعت بحيث أرست بطريقة 
استثنائية قواعد أفكار البحث العلمى. وحول هذه الفترة وخلالها فإن العلم والتفكير 
العلمى قد تشكلا كأدوات ووسائل للاكتشاف وكنماذج للتفكير فى العالم الطبيعى. 
وجاعت التغيرات عاتية وشاملة بحيث انبثقت عن ذلك الاندماج "7206786 بين 
النموذج العلمى والأسلوب ©لا819اع16. إن عديذا من الكتاب قد تصوروا أن ذلك 
هو بداية الحضارة الغربية الحديثة المتميزة التى استقلت عن عالم الأشياء الذى تم 
تنظيمه وفقا لطبيعته المثالية فى عالم من الأحداث 7815© يسير وفق ألية ثابتة 


وراسخة من قبل ومن بعد" (1951 ,1)ا|5/ا87001). 


الأحداث المؤسسية والفلسفية السابقة للبحث فى الإيداع 


فى التوقيت نفسه الذى كان يفصلنا بعيدا عن الوصول للثورة العقلية 
7 اتنااعء|ا171 المعروفة باسم ثورة التنوير الإنجليزية؛ كان قد بزغ 
فجر جديد تجمعت فيه قوى مقنعة وتماسك متزايد فى الاتجاهات والاهتمامات» فقد 
أصبح إنجاز فرانسيس بيكون 15.8207 )١1١05(‏ فى التعلم منهجا مقبولاً يجبسد 
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أهمية الفحوص والدراسات التجربية. وقد نمت بالتوازى مع معارضة التنوير 
القوية على المستويين الاجتماعى والفلسفى الواسعئ الانتشار للسلطة الدينية 
والحكومات الملكية والظلم السياسى؛ نمت مقاومة العلم لأفقكار هذه السلطات. 
وشملت صور المقاومة ومعارضة هذه السلطات اعتقاذا متزايدا بضرورة الحصول 
على حرية البحث والتعبيرء والنشرء وحق الفرد فى الحياة» وتحرره من كل القيود. 
وكانت الحرية الفردية؛ كما طرحت كمطلب ضرورىء أمرًا جوهريا حتى تتحقق 
العقلانية الفردية لأى إنسان. وهى العقلانية التى بدت واضحة عند ممارسة الفرد 
للنشاط العلمى وعند إنتاجه له. وكانت الخاتمة والنتيجة النهائية لكل ما سبق تكمن 
في أن الناس لم يعودوا بحاجة للسلطة الزائفة ولا للقيود الاجتماعية. 

ولأن هذه الأفكار كان قد تم تأييدها على نطاق واسع. فإن تأسيس نظام جديد 
يجسدها ويدفع بها داخل الحركة الفكرية طوال القرنين السابع عشر والثامن عشر 
كان قد تم تشكيله تماما. إن العلم والبحث العلمى كان قد تم تدشينهما عندما وافق 
الملك تشارلز الثانى 11 037165 على تأسيس الجمعية الملكية لإا]أ6زع50 1دلا801 عام 
7 ,: باتفاقه على ذلك مع جون لوك ع!عم1 10588 ,)١17١4-11537(‏ الذى كان 
من أبرز وأقدم أعضائها المؤسسين. وتكشف لنا حقيقة وجود حركتين علميتين 
بالفعل متشابهتين فى فرنسا وإيطاليا استقرتا بهما دون وجود مقاومة أو تأئير 
للمجتمع الملكى فيهماء تكشف لنا إلى أى مدى كان هناك توافق بين العلم والفقفر 
فى إنجلترا. وعند هذه النقطة التاريخية؛. اكتسب البحث صفة القدرة على الاكتشاف 
والاختراع. ولم يكن من السهل أن تصبح الجمعية الملكية مكانا لالتقاء العلماء 
والرياضيين البارزين الذين يجتمعون فيها من كل حدب وصوب بالسرعة المطلوبة 
(لوجود حقد عليهم). ولأنهم كانوا ذوى دلالة تاريخية تنافس الدلالة الملكية 
وسلطانها فى العالم؛ ولكنها كانت تؤوسس بل وتجسد الاعتراف الاجتماعى 
بأعمالهم؛ بل وتتولى مراجعة أعمالهم قبل صدورها. وكان من بين أهم المتطلبات 
التى تفرضها الجمعية الملكية مراجعة بعض المتخصصين الذين يمثلون المحكمين 
لأى عمل علمى يتقدم به أى عالم إليها للموافقة عليه ومن ثم نشره. ولم يكن يتوقع 
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الأعضاء فحسب أن تنشر أعمالهم؛ ولكن أن تقوم بذلك فقطء وأن يتم ذلك من 
خلال الإجراءات التى تقوم بها الجمعية الفلسفية. ولم تعد هناك أى فرصة متاحة 
أمام نشر الأوراق الخاصة 20655م 5172416م وتداولها. بالإضافة إلى ما سبق؛ فإنه 
قد تقرره أنه إذا ما أراد باحثون آخرون مراجعة وتفنيد وتداول أعمال أحد العلماء. 
عليهم أن يتبعوا قواعد التداول والرجوع لأعماله. وأهمها تجنب اللغة النقدية الذاتية 
الشخصية؛ أو حصرها فى أضيق نطاق ممكن ,(ؤذاعة1/1 4# ا و«مدمم8) 
(1960. وكان على أى باحث أو أى عضو من أعضاء الجمعية الملكية اتباع نظام 
محدد وإطار معين فى تقديم عمله العلمى؛ ونظام رمزى محدد. وطريقة فى الكتابة 
والتدوين تكون قابلة للفهم والتطبيق والمراجعة من قبل العلماء الآخرين. 

وكان من أكثر الشروط والمتطلبات تأثيراء ذلك الشرط الذى تعهدت 
بمقتضاه الجمعية نشر النتائج التى يتوصل إليها أى عالم ضمن منشوراتها ووفقا 
لإجراءاتهاء مما أعطى الجمعية نفوذا واسع الانتشار وأعطى لأعضائها سمعة 
وشهرة لا حدود لها. ومن أبرز الأمثلة على اتساع نفوذ الجمعية الملكية وشهرة 
أعضائها تلك المناظرة 06036 الطويلة والعنيفة التى جرت عبر هذه الجمعية بين 
روبرت هوك 110016 10661 وإسحاق نيوتن 718107 190:0. ولم يكن يتوقع أى 
باحث وأى عضو من أعضائها أن تنشر له الجمعية بحوثه وأعماله؛ فهذا وحده كان 
كفيلا منذ البداية أن يجعله دائمًا فى حالة من الاستنفار - على الأقل فى بدايات 
مشواره العلمى - الأمر الذى جعلها تستقر لسببين: الأول يكمن فى إدراكها 
لمسئولياتها إزاء العلم كمؤسسة نظامية, والثانى يجسده توكيدها نشر النتائج العلمية 
أولا بأول. وواكب هذا الشرط هدفا ثانيا مفاده. أن يكون واضحا بل ومؤكدا للجميع 
أن قوة العلم تكمن فى قابليته للتطبيق. 

ولقد نتج عن تطبيق هذه الشروط المؤسسية نتيجتان عمليتان (أثذرهما 
لازالت باقية حتى الآن) الأولى مؤداها الخفض الشديد للنزعة الفردية (الذاتية) التى 
كانت بادية فى الأوراق العلمية المنشورة. فبينما كانت الجمعية تشجع العبقرية 
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والأصالة الفردية. كما كانت مدركة آنذاك؛ كانت فى الوقت نفسه قد وضعت 
مجموعة من القواعد والشروط التى اجتثت بفعالية عديذا من علامات ومظاهر 
الفردية الذاتية من التواصل العلمى. (ولازالت هذه القواعد معمولا بها حتى اليوم 
فى الدوريات العلمية» على الرغم من تعديل بعضها تعديلا طفيفا). أما النتيجة 
الثانية» فتتجسد فى تغيير اهتمام الجمعية المبكر والقديم بالفردية والتفردء والذى 
بمقتضاه كانت زمرة من المفكرين والكتاب تعتقد طوال القرنين السابع عشر 
والثامن عشر أنه شرط ضرورى للعبقرية والإبداع؛ تغير اهتمامها بحيث أكدت 
بوضوح طاعة قوانين الطبيعة واكتشاف الفوائد العلمية للعلم. وكما كان يعتقد. فإن 
هذه الفوائد كانت تؤكد صدق القوانين الطبيعية وأهمية التجريب العلمى فى العالم 
الطبيعى. إن التأملات والمناقشات المبكرة التى كانت تدور حول تساؤل رئيمسى 
مؤداه من أين أتت أفكار هذا البرنامج قد أزيح ظلامها بسرعة بسبب الثفة المتنامية 
للقوة الإبداعية للمناهج التجربية والطاقة الواضحة واللامحدودة للعلم الطبيعى فى 
تقديم فوائد عملية وتطبيقية. وعلى الرغم من أن الطبيعة المادية للعلم كمصدر 
أساسى من مصادر المعرفة تعد طبيعة مرغوبة ومقبولة» وعلى الرغم من أن 
الإنسان يشكل جزءا من هذه الطبيعة؛ فإن البحث العلمى لطبيعة الإنسان لم يدرس 
ولم يتم تناوله علميا بكفاءة بعد خلال هذه الفترة. 


المناظرة الشهيرة واللانهائية 


لقد وقعت تطورات فكرية أخرى عديدة قبل أن يستفر مفهوم الإيداع ويتم 
اشتقاقه. ففى أثناء النصف الأخير من القرن الثامن عشر أصبح اعتقاد العلم 
الطبيعى فى القانون الطبيعى واسع القبول والانتشار. وأصبح يتوفر دليل يومى 
على الثقة التى لا مراء فيها بحيث تمكن رؤيتها فى كل الأنحاء. فى الاختراعات 
العلمية التى تدلل على أن العلم الطبيعى أصبح له سمعة وفضل كبير لإسهاماته 
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الجليلة فى الاقتصاد الإنجليزى - واهمها اختراع الة الغزل 08أممام؟ 16 
1612 ومحرك البخار (ا7أع78© 5162177 1176 - وهى الاختراعات التى عجلت 
بحدوث الثورة الصناعية» وجعلت إنجلترا تقود كثيرا من منافسيها الأجانب فى 
الصناعة وفى التجارة والأعمال. 

وعلى مستوى أكثر تأملا إلى حد ماء استمر الفنانون والشعراء والكتاب 
والفلاسفة الإنجليز فى مناقشة سؤالين بشكل لا نهائى طوال القرن الشامن عشرء. 
وهما: ما حدود حرية الفكر والتفكير؟ وما الدلالة الاجتماعية والسياسية لمثئل هذه 
الحرية؟ ويعكس هذان السؤالان القضايا الثابتة والدائمة طوال هذا القرن. وكما 
نعرف حتى الآنء وإلى أن تتم الإجابة عن هذين السؤالين» أنه لا يوجد بل ولم يكن 
بالإمكان إيجاد فهم واضح لما كان يقصد بالإبداع أكثر مما كان موجوذا بالفعل. 

وكانت الفروق الأكثر دلالة والتى سادت منتصف القرن الثامن عشر تقوم 
بين فكرة الإبداع ومفاهيم أخرى من قبيل العبقرية 5دانمعع والأصالة والموهبة 
1 16نء والتعليم الرسمى 21108عنال» [10134. وفى خضم هذه المناقشفات 
والمناظرات الدائرة» كانت تبذل جهود مكثفة لإيضاح المناخ الصحيح للحرية 
الفردية» ومدى بعدها عن القيود الاجتماعية والسياسية. إن قوانين المجتمع والحدود 
التعسفية إلى حد ماء التى وضعتها السلطة كانت تتعارض بش كل طبيعى مع 
العبقرية الأصينة. وتضع سيفا مسلطا ومميتا على حرية الشعوب وعلى الأصالة 
(1711-1983 68001508 ). ولكن لم يوجد شىء كان أكثر تأثيرا فى دفع تاريخ 
الإبداع للامام مثل تلك الجهود المتكاملة لفهم الفروق بين الموهبة والعبقرية 
الأصيلة. ومع نهاية القرن الثامن عشرء كانت النتيجة أنه فى حين كان عديد من 
الأشخاص يتمتعون بموهبة فى مجال أو آخرء وأن هذه الموهبة يجب أن تستجيب 
للتعليم وتتناغم معه. كانت العبقرية الأصيلة موضوع الشذوذ والاستثناء الحقيفىء 
ووفقا لتعريفها كان يجب ألا تخضع لقواعد محددة وعادات ومحظورات كانت 
تطبق على الموهوبين. ولم تكن هذه هى القضية مجردة من الهوى. لأن كوفمان 
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)١1911( 17‏ وإنجل ١اع208 )١981(‏ كانا قد أوضحا أن هذه المناظرات 
والمناقشات الطويلة التى تتصل بالعلاقات وبالفروق بين العبقرية؛ والأصالةء 
والشذوذ الاستدنائى» والقدرة الفطرية والحرية كانت قد انحدرت جميعها من تعاليم 
القرن الثامن عشر المتصلة بالفردية والتفرد( ) 100117101811555 (مع تأثير جانبى 
لكل من الثورتين الأمريكية والفرنسية اللتين حدثتا على مقربة من إنجلترا). ولكن 
لازال مفهوم الإبداع لا وجود له حتى هذا الوقت. 

وكان هوبز 5ء1066] )١1575-1١544(‏ أول الشخصيات البارزة فى إدراك 
مدى أهمية الخيال فى التفكير الإنسانى وفى القدرة على التخطيط ومدى تدخله فى 
بنية أى عمل من الأعمال؛ وهى الفكرة التى عادت للظهور كنقطة بداية لكل 
المناقكشات والمناظرات اللامحدودة أو اللانهائية طوال عصر التنوير .02ا878) 
(1982 ,1981 ,تعع512 19911. 

ولكى تدرك مدى صعوبة اشتقاق وتطوير مفهوم الإبداع» تذكر أنه قد 
استغرق أجيالا عديدة من الكتاب والفلاسفة والفنانين للوصول إليه والسيطرة عليه. 

ويمكن رؤية الصعوبة التى واجهتهم فى حقيقة مفادها أن جل مناقشاتهم 
للخيال قد قادتهم فى الثلاثينيات المبكرة من القرن الثامن عشر إلى صياغة مفهوم 
الخيال الإبداعى 172817201057 0768]1726)» بينما قد تم الاتفاق فيما بينهم على 
مفهوم "الخيال ذاته 1اع1]5” كإبداع فنى مؤثئر فى نهاية القرن الثامن عشر ,!اا5286) 
(111/ا-11/آ .مم ,1981. 

وبعد فترات مملة من الجدال العقيم. انتهت مناظرات القرن الشامن عشر 
أخيرا إلى وضع أربعة فروق واضحة وأساسية ومقبولة. هى التى شكلت الأساس 


(*) الفردية مذهب يقول بأن مصالح الفرد يجب أن تكون أخلاقية فوق كل قانون أو عرف أو اعتبارء أو 
يقول بأن جميع القيم والحقوق والواجبات تنبع من الأفراد وليس من أى مصدر أخر. وهي نظرية 
تنادى بأن المبادرة والمصالح الفردية يجب ألا تخضع لسيطرة السلطة أو الحكومة أو المجتمع أو 
رقابتهما (المترجم). 
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الراسخ لأفكارنا الراهنة حول الإبداع؛ هى: (أ) تنبئق العبقرية عن الخليقة العليا 
1نا)73عمناة» (ب) على الرغم من أن العبقرية أمر استثنائى؛ فإنها استعداد كامن 
يملكه كل فرد بدرجة تختلف عن الفرد الآخرء (ج) تختلف الموهبة والعبقرية كل 
منهما عن الأخرىء (د) يعتمد الاستعداد كإمكانية فطرية والتدريب والتعلم على 
المناخ السياسى المعاصر لهما. (وبالنسبة للقارئ الذى يعتقد أن هذه القواعد قد 
استقرتء يمكنه أن يرى قضايا شبيهة كالانفصال 565613008 والفروق المميزة 
5 إإمن قبل الصدق التمييزى] فى بحثنا الراهن عن السيادة - 
الخصوصية أو النوعية ,:6م20ة© :1985 ,7م810 :1995 ,8267 :1980 ,لرعطله4] 
[1986 ,معضنظ :1999. 

وبنهاية القرن الثامن عشرء. أصبح هناك اتفاق واسع أنه لا العبقرية ولا 
الموهبة يمكنهما العيش فى المجتمعات المناهضة والكافة لهما. ووفقًا لما يراه دوف 
؟]نالطاء الذى كان أبرز كتاب القرن وأكثرهم إنتاجا وإقناعًا للآأخرين فيما كتبه عن 
العبقرية والموهبة (1926 ,047287ا162),» كان يرى أن التلقائية '[]0721]8761م5 
والعبقرية "لا يمكن مقاومتهما أو كبحهما ©150161وع11" لأنهما تعكسان مدل فطريا 
وليستا بحاجة للتعليم الرسمى» وسرعان ما شاركه هذا الرأى "روسو نانهء5دناه©" 
وأنصار الحركة الخيالية المتأخرون 2050307]105 12167. أما على المستوى العملى 
فإن مناقشة هذه الفروق المميزة كانت مهمة فى المساعدة على تحديد الفروق بين 
قوة العبقرية الاستثنائية والتى يصعب التنبؤ بهاء وقوة العبقرية التى لم تبزغ بعد. 
والموهبة القابلة للتنبؤ بها والتى نراها يوميا. وبنهاية القرن الثامن عشرء انتهت 
هذه المناظرات إلى نتيجة مؤداهاء أنه فى حين أن عديذا من الناس يملكون موهية 
يمكنها الاستجابة للتعليم» فإن العبقرية تعد استعداذا أصيلا وفطريا لا حاجة به 
للتعليم؛ وتظهر علاماتها على أى فرد تعرفه لأول وهلة عندما يتحدث أو ينشر 
عملا له لأول مرة. ويصعب الوصول إليه ولديه مناعة ضد القواعد والالتزامات 
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والتعهدات التى تناسب أصحاب الموهبة (من الشيّق بل ومن الأمور التى لها دلالة 
سياسية أن "روسو” يرى العبقرية فى كل إنسان يتمتع بكل الخصال والاستثناءات 
السابقة). 


تأثير الننائج أو الثمار غير المقصودة وغير ال متوقعة 

ثمة نموذجان الآن قد وحدا عديذا من المناقشات المهمة والمشاهدات العملية 
المتصلة بالبحث العلمى والإبداع. يتصل أحدهما بالعلم المنطقى !23]10021 
©0167 حيث يعتمد هذا النموذج على قوة العلم والتوظيف العملى للبحث العلمى؛ 
وهو الأمر الذى تمت العناية به بشدة. ويمكن أن نطلق على النموذج الآخر مسمى 
نموذج مذاهب الإبداع وعقائده 076211101 01 'إع106010 لتعامله المكثف مع 
الدلالة الاجتماعية والمخاطر التى يمكن أن تتعرض لها الأصالة والفردية فى سياق 
مناوأة السلطة والحفاظ على النظام الاجتماعى. 

ودائمًا ما يكون نموذج العلم المنطقى رسميا فى توجهاته ومناقشاته. ويمكن 
أن يبدو معتدلا وهادئا فى حركته التى تتغير نتائجها البحثية من يوم إلى آخر. 
وعلى الجانب الآخرء بينما تكثر المناقشات الطويلة حول الدلالة الدينية والمدنية 
#7اناءن؟ (غير الدينية) للإبداع» فإن الإبداع قد اكتشف أيديولوجيته الخاصة 
(مذاهبه وعقائده) بسبب انشغاله الشديد بتحديد الطبيعة الإنسانية والظفروف 
الاجتماعية السياسية. 

وبينما كان العلم الطبيعى والمبتكرين العمليين من أمثال "أركرايت 
ال !8" ووات 17106 منشغلين بتطبيق ما استطاع العقل الإنسانى والمخترع 
الإنجليزى التوصل إليهء فإن اختراعات عملية عديدة يموج بها العالم الآز قد أدت 
قوتها الرهيبة والمتزايدة بشكل لا محدود إلى عواقب مدمرة ونتائج غير مقصودة 
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وغير متوقعة. إن التحولات السكانية السريعة جعلت الفلاحين والعمال يهجرون 
القرى وينزحون إلى المدن المكتظة فازدادت قذارة وازدحاما مما حتم ضرورة 
بسط نفوذ الدولة على الأفراد حفظا للنظام والأمن بحيث ظهرت عوامل لا إنسانية 
خضع لها عدد كبير من الأشخاص الذين لا يحبذونها. وبينما لازال العلم مشغولا 
بتطبيق ما استطاع العقل الإنسانى المنطقى التوصل إليه من نتائج. نشأ الآن 
اهتمامًا موازيا نام يتصل بدراسة الأثر النهائى لهذه النتائج» فى ظل الاستقرار 
الاجتماعى واللزا بي بصفة خاصة. إنه لن يمر وقت طويل الا ونجد أعداد الناس 
قد تزايدت؛ وبصفة خاصة أفراد الطبقتين الوسطى العليا والعلياء بحيث تتبنى هذه 
الجموع أفكارًا أخرى حول الفردية والتفردء وتطالب بالتلقائية والحرية الفكرية 
والاستخدام المطلق للعلم ونتائجه. إن ما يشاهدونه اليوم بوضوح ليس مجرد آلات 
تتسم بالكفاءة قادت المجتمع إلى الثورة الصناعية؛ بل إن هذا نمط من التغير 
الفكرى؛ ومن ثم فإن السرعة والتهديد الذى يتسم به هذا التغير قد أصبح واحذا من 
أكثر المؤثرات أهمية لتطوير العلوم الاجتماعية. إن التشويش وأنماط الاضطراب 
تى نتجت عن العلم الطبيعى كانت من الوضوح لدرجة يمكن رصدها بالعين 
المجردة؛ على الرغم من أن الاعتقاد القديم الذى كان سائذا طوال قرنى نهضة 
العلم الطبيعى كان مضمونه أن الطبيعة الجسمية يحكم تصرفاتها القوانين المنطقية 
والعقلية 12/5 1016|1181516 450 10721]ن5. إن العواقب غير المقصودة والنتائج 
غير المتوقعة للعلم الطبيعى قد دلفت إلى عالمنا الاجتماعى لأنها أصبحت شديدة 
التهديد له وصعبة الفهم لدرجة يشعر الناس معها بالأمية» كما أنها هى التى بين 
حين وآخر تكون السبب فى بروز حركات سياسية واجتماعية جديدة. إن تعاليم 
الفردانية 150171010311577 واسعة الانتشارء التى سببت كل هذا القلق والاضطراب. 
أصبحت هى التفسير الوحيد المتفق عليه؛ بل ومصدر حالة الخوف المنتشرة فى 
كل مكان وهى الحالة التى نتجت عن النتائج المدمرة للعلم الطبيعى بلا قصد منه. 
ولكن بسبب سوء توظيفه واستخدامه. ولكى نفهم واحدة من هذه العواقب غير 
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المقصودةء علينا أن ندرك أنها ليست عواقب جديدة علينا؛ بل إنها اهتمام متواصل 
يصعب تطويعه منذ أن ظهر "آدم سميث 510105 80357" للوجودء بل واستمرت 
هذه الاضطرابات طوال حياته .)١710-1177(‏ إنه كان يعرف أن هذه العواقب 
المدمرة ستحدث وسيستمر حدوثها فى الغالب (لأن جان جاك روسو الذى كان 
معاصرا له كان له الرأى نفسه؛ وكأنها أمور وتغيرات لا مفر منها). 

ومنذ منتصف القرن الثامن عشر وثمة اهتياج عظيم واضطرابات شديدة قد 
اجتاحت إنجلترا وقارة أوروبا كلها تقريبًا. إن عديذا من الاضطرابات عن الثشورة 
الصناعية قد أدت إلى استجابتين ونمطين متباينين بل ومتباعدين من الأرجاع تماما 
مع أنهما كانا متساويين فى درجة تأثيرهما. أحدهما كان يمثله فكر وعقلانية 
التنظير المنطقى لآدم سميث؛ وهو الفكر الذى سنناقشه فى فقرات تالية» أما الثانى 
فيجسده المذهب أو الحركة الخيالية (الرومانتيكية 10177372]101517)؛ وهى الحركة 
التى من بين كل الحركات الاجتماعية» قد أصبحت مصدرا للحركة الفنية المضادة 
للعقلانية العلمية. إن هذا الجانب من استجابة الحركة الخيالية للشورة الصناعية 
والتحديث فى أوربا تم التعبير عنه فى تأكيد الفنانين 215]5 على المشاعر الداخلية 
كمصدر طبيعى ومن ثم كمصدر للحكمة وللروح الفنية. وفى الحال تحددت هوية 
الصراع على أنه أحد الصراعات التى تقع بين العقل 171611606 والعاطفة أو 
المشاعر 16611785 والذى بدوره تحول إلى صراع شخصانى 6:5001160م دائما 
ما يحدث بين عالم عقلانى 501621156 130105741 مفرط فى عقلانيته وفنان 3:]156 
بسبب سوء فهم مفهوم العبقرية. إن هذه الهوية الجديدة التى تشكلت على مدى مائة 
عام؛ وهى الهوية التى وسمت مشاعر الفنانين بالانحرافء وبأنهم فى حالة دائمة 
من التحدى لمجتمع الطبقة الوسطى. سوف يوظفها بعض المشعوذين 124805عغط) 
من أمثال 'لومبوروزو 5760:050م]" كدليل لتشويه سمعة الفنانين بصفة عامة 
والعبقرية والإبداع بصفة خاصة. وعلى الرغم من أن كلا الاتجاهين قد حدثا فى 
وقت واحدء فإن عواقبهما بالنسبة للبحث العلمى والإبداع قد اختلفت فى مواعيد 
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حدوثهاء بحيث لم يجتمعا ويرتبطا معا حتى نهاية القرن التاسع عشرء إلا من خافل 
أعمال وإنجازات سير فرانسيس جالتون 0231108) وسيجموند فرويد 0ناء17. 


وكان آدم سميث أول من أدرك الحاجة لعلم السلوك الإنسانىي من طائفة 
العلماء» فقد مص كتابه 'ثروة الشعوب 22]10275 01 1/6215 1726" الذى صدر عام 
5:» جهذا رائعًا لأنه قدّم من خلاله عديذا من الأسباب التى تبرر الحاجة للعلم 
الاجتماعىء إنه تقريبًا موسوعة لآثار العواقب غير المقصودة فى الشئون 
الإنسانية... إن نتائج الفعل غالبًا ما تختلف عن النوايا 17216701075 التى تدفع 
القائمين بالفعل (استشهاد ساقه موللرء ».١5155‏ ص5 6). إن رؤيته كانت متحررة 
من اللوم ومن السلطة الدينية (علمانى التوجه إن صح التعبير)؛ وتتجسد وجهة 
نظره فى أن جميع النتائج ليست حسنة أو سيئة ولكنها غالبا ما تكون نتائج غير 
مقصودة وغير متوقعة. ومن بين النتائج غير المتوقعة والتى لايمكن إنكارها والتى 
كان قد أشار إليها الزيادة المثيرة والمروعة فى أعداد السكان» والتقدم الصناعى 
المذهل؛ الأمر الذى نتج عنه وفقا لاعتقاده الشورة الأمريكية 87068688 
7 التى كرس لها آدم سميث جانبًا كبيا من اهتمامه. وبسبب هذه 
النتائج» رأى سميث وآخرون أن هذا أمر طبيعى لتطور العلم 'لاجتماعى شأنه فى 
ذلك شان العلم الطبيعى الذى يقوم على أسس من المعرفة المنظمة والسياسية 
والاجتماعية. ومن المقطوع به أن مثل هذا العلم الاجتماعى سوف يساعد على 
توقع التغير الاجتماعى قبل أن يخرج عن نطاق السيطرة عليه والتحكم فيه 
وضبطه. وبعد وفاة أدم سميث بثمانى سنوات فقط. وقع تطور أساسى يتصف 
بالعقلانية والتجربية 13081م651 أسهم فى تأسيس العلم الاجتماعىء ألا وهو نشر 
'مقال مالتيوس فى تعداد السكان 20105 أنام0م 08 لإلذووء 5'قناط201" ,)١١94(‏ 
لأنه ليس ببساطة مجرد وجهة نظر أو برهان أو مناظرة (حيث يوجد منها كثير)ء 
ولكنه مقال موثق ومؤيد بالدليل التجربى الشامل 50176ناةط»*© (والإحصاءات 
الأولية) على النمو الذى يخرج عن نطاق السيطرة بشدة وعلى الخلل الاجتماعى 
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0 500121 فى عدد السكان الإنجليزء مع التنبؤ بوقوع عواقب 
الرهيب. 


إن أهمية إسهام مالتيوس تبدو أهمية مضاعفة؛ فقد كان بحثه ذا طبيعة 
تجربية شأنه فى ذلك شأن البحوث فى العلوم الطبيعية وفى العلوم الاجتماعية التى 
لم تظهر بواكير بحوثها إلا على يد سير فرانسيس 6 وبعد مرور أربعين 
عامًا أخرىء قد أمَّدت العبارة التى وردت فى مقاله الشهير عن تعداد السكان؛ 
والتى استخدمها ليوضح مدى الخلل الاجتماعى الذى سيحدث فى المجتمع» وهى 
الكفاح من أجل البقاء والوجود 61566726 101 5]1088[6 21176 أمدت سير تشارلز 
داروين 5م22 )١1855(‏ بتفسير لمبدأ الانتقاء أو الاختيار الطبيعى الذى حاول 
تفسيره وتفصيله فيما بعد. هذه الفكرة قد ساعدت داروين فى تنظيم جهوده العلمية؛ 
حيث أضاف كتابه فى "أصل الأنو اع 5عاءعم5 01 لع 1ه 1" دليلا جديذا على أن 
الوجود الإنسانى كان حقا وجودا مشكوكا فيه ولا يقوم على أساس وطيد 
015 حيث تعرض لتغيرات وتحولات غير مقصولدة بالدراسة وغير 
متوقعة. وتعرض لمتطلبات الانتقاء الطبيعى. إنه لم يحدث وفقا لرغبات أى فرد 
ولا لخططه أو ليجسد أى أخلاق أو غرض. أن كان الانتقاء الطبيعى اختيارًا أعمى 
60 

إن التقدم العقلى المذهل «اىناه:ط]57631 2[1ااء16!ا12]6 156 الذى حدث فى 
أواخر القرن التاسع عشر وفى بواكير القرن العشرين؛ قد شمل ضمن ما شمل؛. 
فهم الإبداع فى ضوء مبدأ قدمه داروين مفاده: التكيف من أجل البقاء 1680107م302 
171 15ذ. ولقد تأخر فرويدء الذى قرأ داروين وقابل جولتونء فى إدماج هذه 
الفكرة فى نظريته النفسية الدينامية فى الدفاعات وفى الإبداع 

.(0/1958 ,1900/1953 ,لنءوط .5 :1970 عع معطوعااع :1996 ,معؤاهة) 


1/0 


التكيف والتنوع والانتقاء اميش 
صيغه أو نظرية داروين التجربية فى الابداع 


منذ أن طرحت فكرة التكيف للمناقشة لأول مرة. خصر الإبداع فى تساؤلات 
مجردة وارتبط بقضايا أشد ضخامة واتساعا منه هو ذاته (من قبيل: ما المقصود 
بالفردية والتفرد؟ ولماذا نكون فى حاجة للحرية الفردية؟). ظهرت فكرة الإبداع 
بعد ما أزاح داروين الغموض عن العمليات التى تقف خلف الاختيار أو الانتقاء 
الطبيعى» ومن ثم فقد خضعت خصال الإبداع الأساسية والمتنوعة للدراسة 
وللتركيز الشديدء وبصفة خاصة دور الإبداع وقيمته فى عمليات التكيف والتوافق. 
إن أحد أهم الأدوار التى ينهض بها الإبداع منذ أن تحدث عنه داروين» يبرز فى 
القدرة على وضع حلول متنوعة للمشكلات. ويقودنا إلى أنماط من التكيف الناضج. 
وهذا التكيف بدوره يعد من أهم الخصال التى يتسم بها الإنسان. 

إننا نستطيع فهم هذا الأمر إذا أدركنا قضيتين؛: هما أن نظرية النشوء 
والتطور لها مبدان هما التنوع /ا7©516ذل والتكيف 132]108م203» وأنهما مرتبطان 
ببعضهما وبالانتقاء الطبيعى: "إن نشوء أنماط التكيف ونشوء التنوع... [عبارة عن] 
وجهين متباينين لظاهرة واحدة معقدة؛ وأنهما نوع من الاستبصار المتوحد 
أأع 151 785ألا]1أاناء ووفقا لمزاعم داروينء فهما لا يجسدان فكرة النشوء والتطور. 
ولكنهما يجسدان مبدأ الانتقاء الطبيعى. أضف إلى ما سبق أن داروين يرى أن 
الانتقاء الطبيعى ينتج عنه حتميا لإاط62]زا126 عملية التكيف ,1995 .006]1ع12) 
(42-43.ممء ولذلك فإن أشد أفكار داروين صعوبة للعديد من الأشخاص هى فكرة 
الانتقاء الطبيعى» ومن ثم فهى تستعصى على الفهم وعلى قبولهاء لأنها فكرة 
حدسية ولا يمكن اخضاعها للمشاهدة المنظمة. ولأن التطور يحدث بدون مقدمات 
وبشكل حتمىء 'فإن أنماط التكيف لابد أن تحدث مصادفة وبشكل حتمى كذلك 
(ولابد أن نلاحظ أنها تحدث بشكل غير مقصود) لأن آثارها التى ستظهر وتبزغ 
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مصادفة حتما سنراها بفعل قوى البيئة الانتقائية" (248.م ,1995 ,6]]ا106226). إن ما 
طرح أمامنا فى هذا الوقت هو إمكانية البحث فى الإبداع إذا ما حاولنا مشاهدة 
أنماط التكيف فى ظروف حياتنا اليومية المنضبطة (راجع كامبل ااءمصنت» 
.))١5‏ 


التحول من داروين إلى سير فرانسيس جولتون 


لقد شيّد الجسر العقلى أو الفكرى بين داروين وجولتون فى فترة مبكرة 
ضمن التاريخ العلمى لجولتون؛ وعبر العلاقات الراسخة بينهما وتبادل الزيارات 
التى استمرت حتى وفاة داروين. وكان مضمون التبادل الفكرى بينهما غاليا ما 
يفوق مجرد الحديث عن النشوء والتطور؛ ففى فترة مبكرة من علاقتهما2ء طرح 
جولتون أفكاره حول الوراثة والتطورء وسرعان ما أصبح مقتنعا بصدقها وبالقوة 
التفسيرية الأعظم لنموذج داروين التى تنصب على الانتقاء الطبيعى وعلى ضرورة 
التنوع ودور التكيف فى الانتقاء الطبيعى. ومع ذلك كان من الطبيعى أن تواجه 
أطروحات جولتون حول التنوع مشكلة قياسه. ولكى يحل هذه المشكلة رأى 
ضرورة النظر إجرائيا - متأثرا بالإجرائية المنطقية - إلى التنوع على أنه فروق 
فردية داخل بيئة ما لها أبعاد معروفة (1883! .1874 ,.621]08)» وتتكون هذه البيئة 
مما يمكن أن يقبل القياس بأدوات محددة: ابتكرها جالتون وصممها بنفسه. وهكذاء 
فإن واحذا من إسهامات جولتون البارزة والتى تصب مباشرة فى البحث النفشسى 
وتصب بشكل غير مباشر فى حقل الإبداع» تجسد فى التعريف الإجرائى للتنوع 
التطورى الممتد كما ينعكس فى فروق فردية بعينها يمكن أن تقاس. 

وبهذا فإن جولتون كان له اهتمامان طاغيان قد شكلا معا الجانب الأعظم من 
تاريخه العلمى. تجمّد أولهما فى دراسة الفروق الفردية؛ أما الثانى فكان عبارة عن 
برنامجه الطموح المتأنى فى تحسين النسل (الإنجليزى) 0165عهناظ؛ الذى كان 


يعتقد شخصيا أنه بحاجة لزيادة الموهبة البريطانية 1316014 821158 بطريقة علمية. 
وسواء أكان جولتون على وعى بذلك أم لاء فإنه يكون قد اقتفى أثر آدم سميث 
ومالتيوس فى رغبتهم لحماية المجتمع الإنجليزى ووقايته من الكوارث والعواقفب 
الاجتماعية غير المحسوبة وغير المقصودة. وكان تحسين النسمل هو برنامج 
جولتون فى تقليل الشك أو عدم التأكد نإ366141481نا فى قانون الانتقاء الطبيعى 
الذى يمكن أن تتأثر به بريطانيا بصفة خاصة. وقد قاد هذان الاهتمامان البحثيان 
خطوات جولتون للتوصل إلى أشد إسهاماته ارتباطا بالبحث فى مجال الإبداع. ألا 
وهو اختياره للعائلات والأسر البارزة المنجزة كأمثلة للقدرة الوراثية (على الانتقاء 
الطبيعى). وأتى نتيجة لما سبق اختيار الأشخاص البارعين البارزين كمشاركين أو 
كموضوعات للإبداع الفاضح (على الرغم من أن بعض الباحثين سيختلفون حول 
هذه الفكرة)» والتطبيق العملى للإحصاءات وعلم الإحصاء. على أن ذلك يمثشل 
جزءًا أو طرفا مما توصّل إليه جولتون. وهاهنا يمكن أن نعرض لإنجاز آخر من 
إنجازات جولتون التى لا نهاية لها. ففى فترة مبكرة من التاريخ العلمى المعاصرء 
كنا قد عرضنا 'لمناظرة عظيمة قد لا يكون لها نهاية" وقعت خلال القرن الثامن 
عشرء ونتج عنها وجود أربعة مجالات مهمة ومتمايزة. ويبدو لنا أن جولتون قذم 
لناء سواء أكان ذلك بقصد أم غير قصد - دليلا حول أفكاره فى أن العبقرية يمكن 
؛: تنبثق عما هو فوق الخليقة 6:22410181منادء وأنها إمكانية (580160018, على 
الرغم من وجود استثناءات - متاحة لدى كل فرد مناء لأنها قدرة موزعة عبر 
الأفراد والأمم والشعوب. 


من جولتون إلى العصر الراشن 
ربما يتعجب بعضنا متسائلا: ألم يكن يوجد إلا جولتون فقط كباحث وحيد 


مهتم بدراسة الإبداع حتى ذلك الوقت. الإجابة بشكل مجرد تماما ستكون بالنفى 
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طبعاء ولكنه كان يمثل القوة الأعظم التى قامت بتطبيق المناهج التجربية فى اختيار 
المشاركين وفى قياس الفروق الفردية بينهم. ولذا فقد افترض ستيرنبرج ولوبارت 
)١197(‏ أن أحد معوقات البحث فى الإبداع عبر كل هذه السنوات هو سيادة النتقفرة 
التى تربط بين الإبداع والمذهب الإلهامى الصوفى الإلهى؛ بمعنى أن الإبداع ربما 
يجب أن تكون له أصول وجذور إلهية - إلهامية. وهذا الخطأ فى التفكير لم يدم 
طويلا بعد ظهور إنجازات جولتون. وربما تظهر قوة إسهامات جولتون عندما 
نعرف ما أنجزه الآخرون المهتمون بالمشكلات ذاتها خلال الوقت ذاته. 

لقد خلصت “بيكر +8616" )١1145(‏ بعد مراجعتها لبحوث القرن التاسع 
عشرء إلى أنه على الرغم من الفروق فى خصال المؤلفين وفى مقالاتهم. فإن 
موضوعات الاهتمام لهذا القرن كانت متشابهة مع نظيرتها التى ظهرت فى القرن 
العشرين. وانتهت إلى أن عددا من مؤلفى القرن التاسع عشر قد ركزوا انتباههم 
على خمسة أسئلة أساسية. هى: ما المقصود بالإبداع؟ ومن الذى يملك القدرة على 
الإبداع؟ وما خصال المبدعين؟ ومن هم هؤلاء الذين يمكنهم الاستفادة من الإأبداع؟ 
وهل يمكن أن يزداد الإبداع (ينمو) عبر الجهود الواعية (المنظمة)؟ لا يشك أحد 
فى أن هذه أسئلة مهمة لفهم الإبداع؛ ولكن كان جولتون فقط فى هذا الوقت هو 
الذى يحاول التوصل إلى تقدم حقيقى فى تمهيد الطريق العلمى للكيفية التى تمكننا 
من الإجابة عن هذه الأسئلة. ليس من الصعب على بعضنا أن يطرح مثل هذه 
الأسئلة التى لا تخلو جميعا من الجدارة ومن بعض المزاياء ولكن الأصعب هو أن 
نسأل عن الطريقة العلمية التى سيحاول كل منا الإجابة عنها. هذا هو جوهر ما 
يهتم به العلم. ونحن لدينا تفسيران إيضاحيان لهذا الموضوع. 

إذا غدنا بالذاكرة إلى فترة مبكرة ومنذ عام 1877, نجد أن 'بيشون 
ا" كان قد اهتم بالقدرة على 'توليد" مجموعات جديدة وأصيلة من الأفكار. 
وشعر أن العبقرى المبدع يمكنه أن يخزن باستمرار مجموعات من الأفكار التى 
يمكن توظيفها فى المستقبل (راجع: بيكرء .١145‏ ص١29).‏ ولذا فقد افترضت 
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بيكر أن 'بيثون" قد تنبأ ببعض المنظومة الفكرية لفرويد 0ا1776؛ حيث رأى أن هذه 
المجموعات الفكرية المستقبلية يمكن أن تخضع للوعى فقط عندما "'تستعاد سلسلة 
التداعيات" كاملة من الذاكرة" (0.220). فى الحقيقة» ثمة مجموعة قليلة جدا من 
الكتّاب هى التى توقعت وتنبأت ببعض العناصر والمكونات الفكرية التى طرحها 
فرويد فيما بعد على الرغم من كونها لم تعرضها معا فى منظومة واحدة كما فعل 
فرويد. 
أما التفسير الثانى فيمكن أن نستقرئه من كتابات وليم جيمس 1/1!!1257ا 
65 حيث سنقف على إدراكه العبقرى لقيمة البحث العلمى والحقيقة التجربية 
مما يجعل فكره ملهما لفكر وإدراك جولتون المبكر لقيمة التجربية 670071215717. 
كما يمكننا أن نقف على عمق فهم وليم جيمس من خلال مراجعة محاضراته العامة 
التى صدرت عام .١835‏ وهى المحاضرات التى دحضت كل المزاعم المؤكدة 
الذائعة الصيت فى ذلك الوقت حول القدرات الإبداعية؛ والتى كانت تعززها آراء 
بعض النقاد الاجتماعيين غير المدربين وبعض خبراء الطب الذين كانوا يتعرضون 
للحديث عن بعض الحالات العقلية الاستثنائية الخارقة للعادة 
.(6/1992 80 ,5ع نل ./زا) 


لقد وضع وليم جيمس أسس فكرة التفكير الافتراقى ع1119ا) 121727801 أو 
على الأقل إمكانية الانشغال الفكرى المعقد 7وفااء10 <16م0013© عام .١8/8٠١‏ حيث 
كان أول من فهم مدى ندرة التعقيد الفكرى '(11أ077212© 1060110501: وذكر ما 
نصه: 'بدلا من التفكير فى الأشياء العيانية المحسوسة بصبر وروية. وهى الأشياء 
التى تتراص جنبًا إلى جنب وكأنها فى مضمار سباق ممهد من الافتراضات الذهنية 
المعتادة؛ علينا بالتفكير فى أوجه الشبه والاختلاف التى تشيع بينها والتفكير فى 
التحولات من فكرة إلى أخرى.. حيث نقف على أكثر مجموعات العناصر شبها 
واتفاقا بحيث نحصل منها على أفكار لم يسبقنا إليها أحدُ من قبلء ونصوغ ترابطات 
دقيقة وأصيلة من المتماثلات والمتشابهات فى مفهوم أو كلمة واحدة؛ الأمر الذى 
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يبدو معه أننا ندخل فجأة إلى خضم هائج من الأفكار... يترابط الشركاء منها معا 
ويتباعد المختلف؛ ولا يعرف الروتين الفكرى المضجر لنا طريقاء فى حين يصبح 
التفكير غير المتوقع والمتجدد الأصيل هو القانون الأوحد". (استشهاد من بيكرء 
(١ 146‏ 

إذن لم يعد من السهل أن نعرف متى وأين ينتهى تأثير جولتون فيمن أتوا 
بعده. إن كثيرا من إبداعاته ومن جوائب فكره قد تم استيعابه فى الاهتمامات 
المتواصلة والبحوث التى جرت حتى نهاية القرن التاسع عشر. نحن نعرف أن وليم 
جيمس كان قد أنشأ معملاً نفسيًا وطوره فى عام 771475)؛ ليبح أول المعامل 
النفسية على الإطلاق التى قام من خلالها بقياس الفروق الفردية فى الوظائف 
الحسية (أو الجهاز الحسى)» وانتهت نتائج بحوث هذا القياس إلى طرح فرض 
مؤداه أن التمييز الحسى يرتبط ارتباطا موجبًا بالذكاء. وخلص وليم جيمس فى عام 
١4‏ إلى أن "الإنتاجات الإبداعية" 15]ع0ا700م 768)176© تقف اخلفها قدرة عامة 
/إ61111ة 06121عع تحتويها العبقرية الورائية 5ذنااعع 567601635 )١1855(‏ التى 
يرى وليم جيمس أنها واحدة من الطاقات الأساسية للعبقرية ,1975 ,76عطا4م) 
(1966 ,لاءامه©. ومع بدايات القرن العشرين المبكرة جدا قد أصبح مبحث قياس 
الفروق الفردية فى الذكاء محط اهتمام عديد من علماء النفس. ففى عام ١1١5‏ قام 
'بينيه ]8126 وسبيرمان 5063:3028 بإجراء دراستهما التجربية والميدانية على 
اختبارات الذكاء»؛ حيث ضم اختبار بينيه بنوذا كان يعتقد أنها تحتاج إلى نوع من 
الخيال وهو ما نسميه اليوم بالتفكير الافتراقفى .7711162222 ,1992 ,ل/إله:8) 
(1986. وقد كان 'تيرمان 16713335" واحذا ضمن هذه المجموعة من علماء النفسء» 
فقد قام بمراجعة اختبار بينيه - سيمون 515307 فى الذكاء» على الرغم من أن 


(*) ربما وقع المؤلف فى خطأ تحديد تاريخ إنشاء هذا المعملء كأول معمل أنشىء لعلم النفس بكلية العلوم 
التى كان يعمل بها وليم جيمس بقسم الحيوان؛ حيث أن التاريخ الصحيح هو عام ١48177‏ وليس 2180754 
لأن التاريخ الأخير هو تاريخ إنشاء معمل فونت بليبزج بألمانيا.(المترجم) 
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حساب نسبة الذكاء من الاختبار كان شغله الشاغل؛ فإن الإطار النظرى الذى قاده 
فى عمله البحثى يرجع الفضل فيه إلى جولتون (1924 ,1655127). 
وعلى الرغم من أن هذا الإطار الوراثى فى الفروق الفردية فى العبقرية لم 

يصمد طويلاء فإن تأثيره قد استمر. فقد كان تيرمان أقدم علماء النفس الأمريكيين 
الذين اهتموا بالبحث فى العبقرية. وكان اهتمامه الأثير والعميق بمبحث العبقرية 
(طوال بحوثه فيها فى القرن العشرين منذ بداياته المبكرة) تعكسه عناوين بحوته 
وتواريخ صدورها متتالية 

(1920 ,عممطن) ع مممععء 1" :1924 ,1917 :1917 :1906 ,مقصع 1) 
متضمنة مجلده الخامس الذى جاء بعنوان الدراسات الورائية للعبقرية 

(1954 ,1947 ,1930 ,1926 ,1925 كلالدع0) 01 500165 عناعمء0)) 
ولم يكن هذا البحث مهما فقط بسبب حبكته المنهجية» ولكلنه كان مهما أيضّا 
لتضميناته التربوية والاجتماعية. كان كل من جولتون وتيرمان مهمومين وقلقين 
على مستقبل أمتيهما ويحاولان وقايتهما من التغيرات العشوائية (نحن نأمل من 
القارئ أن يستشف الرابطة الفكرية بين آدم سميث ومالتيوس وجولتون وتيرمان). 
ولق تفزكن تيز مان لانقد و النتقاة :مز اك عديدة يسيب ما نواه أحبانا يانه قذين كب" 
بنظرة ضيقة على نسبة الذكاء 19 باعتبارها عاملاً جبليا (وراثيا) للموهبة» وأنها 
أمر مختلف عن الإبداع ولا دور للتحصيل العلمى فى تنميتها. ولكن إحقاقا للحق. 
فإن مسار بحوث تيرمان كان دائمًا يسترشد برغبته فى مساعدة المجتمع الأمريكى 
انطلاقا من مبادئ الجدارة والاستحقاق إع172ع726260 (139.م ,1988 ,5100 1/1). 
ولكى يفعل هذا فقد وحد بين الفروق الفردية فى القدرة وعذها هبة مُنحت للأطفال 
ذوى القدرة العقلية الفطرية المرتفعة (فى نسبة الذكاء) والذين أتيحت لهم فرص 
تربوية مناسبة. إن الأمر الذى له دلالة» أن برنامج تيرمان البحثى كان قد جرى 
عكس مجرى التغيرات العقلية التى وقعت فى أورباء التى انطلقت إلى حد ما مسن 
مرجعية علمية تقودها الفلسفة التى طرحها جان جاك رومئو 282 ألانا 010556 
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لإمامه1|5لام. وكانت هذه التغيرات الفكرية مضادة بالطبع للفلسفة المادية» والفلسفة 
التى تدعو لحكم النخبة 51101510 والفلسفة الوضعية؛ والفلسفة العقلانية. وهى 
التغيرات الذهنية والعقلية التى أعاد اكتشافها ورد لها اعتبارها 'برجسون 
3ه وفرويد وماركس 2/22 (1953 ,110865 :1995 ,8231101) حيث 
أعادوا الحديث عن قوة التفكير الذاتى والحدسى وقبل الواعى ومصداقيته. 

وقد لاحظ جيلفورد 01116050 )١1970(‏ بذكاء أن مشروع تيرمان»ء طوال 
سنوات إجرائه» كان موجهًا نحو مدى إمكانية قياس الفروق بين الأفراد فى الذكاء 
على طول بعد تختلف درجاتهم عليه (شانه فى ذلك شأن جولتون وبععسض 
التجريبيين الألمانيين الذين فعلوا ذلك بدرجات متفاوتة من النجاح). وكان منهجه 
فى ذلك بسيطا وسهلاً نسبياء فى حين كان الإبداع شديد التعقيد فى قياسه؛ وكان ذا 
طبيعة عقلية» ويتحول من الأداءات الأكاديمية والتربوية من أجل المعالجة العلمية 
ذاتها. ولقد حصلت كائرين كوكس «00) 001161376 على رسالة للدكتوراه (تحت 
إشراف تيرمان) تعد وثيقة علمية وتمثل امتدادا لمنهج تيرمان )١111(‏ الذى أخذه 
من جولتون فى تقديره لنسبة الذكاء لدى عينة من الأفراد الذين كانت لهم إنجازات 
بارزة وغير مسبوقة (مبدعون عباقرة) فى الفترة بين عامى ٠15١و .186١٠‏ 
ولكن الأمر الذى كان أكثر أهمية من طريقته المنهجية؛ كانت أهدافها بين عامى 
و 185.6. ولكن الأمر الذى كان أكثر أهمية من طريقته المنهجية. كانت 
أهدافها التطورية الارتقائية» والتى تحددت فيما إذا كانت النتائج التى انتهى إليها 
جولتون بشأن العبقرية لدى الكبار والراشدين (43.م ,1869 ,1108ن©) يمكن 
تطبيقها على الأطفالء الذين يمكن أن يصبحوا فيما بعد أشخاضا من العباقرة 
البارزين (وهو المنهج الذى اشتهر لدى جولتون باسم شجرة الأسرة البارزة). 
الأمر الأخير فى أطروحة كاثرين كوكس. وهو الأمر الذى عادة ما لا يدركه 
كثيرون؛ مؤداه أن ترمان وكوكس كانت واعيين لطرق 'لومبروزو 36:050مشا 
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المخادعة والمضللة 167)6لالنان/ ونتائجه» وكانا لديهما رغبة شديدة فى فحص مدى 
صدقها تجربيا (14-15 .رمم ,1926 ,002). 


وعلى الرغم من وجود حدود وقيود على منظور جولتون وتأكيده النتائج 
العملية» فإنه من خلال اهتمام تيرمان بأعمال جولتون يمكن أن نتبين مدى أثيره 
على بحوث كوكس التى أجرتها منذ عام .١1177‏ فقد كان بحث جولتون الذى 
أجراه عام ١2619‏ مصدر تنشيط وإثارة من ناحية؛ ونموذجا لدراسة كوكس 
التاريخية التى أجرتها على ثلاثمائة شخصية تاريخية من الشخصيات البارزة 
(المبدعة) من ناحية أخرى. ولم تتساعل كوكس مطلقاء كما فعل جولتون: حول 
صحة الافتراض الذى مضمونه وجود ارتباط مرتفع وموجب بين التحصيل 
المرتفع والقدرات القوية جدا. وفى الحقيقة» فإن الباحثين الثلاثة جولتون وتيرمان 
وكوكس كانوا يبحثون عن دليل يشير إلى أن التحصيل والإنجاز يعد قياسا صادقا 
للقدرة العقلية' مما يساعدهم على تفسير السبب الذى من أجله بدأ تيرمان وكوكس 
بحوثهما من حيث انتهى جولتون معتقدين أن الإبداع ينبغى أن يكون جزءًا مكملا 
للذكاء. فقد كانت عينات كل من جولتون وكوكس أشخاصا موتى ولا على قيد 
الحياة» وتم اختيارهم من الملفات والمحفوظات القديمة؛ علمًا بأن كاثرين كوكس 
أدخلت تحسينات منهجية عديدة ومهمة على طريقة جولتون فى البحث. أهمها أن 
عيناتها كانت أكبر وأوسع واختيرت بشكل موضوعىء كما أنها اعتمدت على 
خبراء فى التخصص فى تحديد محكات البروز ورتب الإبداع (ومنذ هذه اللحظفة 
يستخدم حكم الخبير فى أى مجال كمحك خارجى للصدق. والدليل أنه بعد ذلك قد 
تم توظيفه بكثافة بمعهد بحوث الشخصية وقياسها من قبل "بارون 7من8 
وهيلسون 1161508 وماكينون 38420118507). ومن أبرز التحسينات التى أدخلتها 
على أعمال ومنهج جولتون الاستخدام المتأنى للمعلومات الشخصية؛ ومعلومات 
السير الذاتية والمعلومات الاجتماعية الثقافية» وترميزها جميعاء بحيث أمكنها هى 
وغيرها من علماء النفس الآخرين, تقدير نسب ذكائهم والسمات الشخصية التقى 
كانوا يتسمون بها فى طفولتهم, مما جعل مشاركيها فى عيناتها ينظر إليهم كأنهم 


170 


أحياءء وجعل قصصهم ورواياتهم كأنها مرئية» وليست مجرد أعداد من البشرء مما 
أعطى لنتائجها قيمة شخصية وجعلها أكثر مقبولية بسهولة. 

وبالإضافة إلى ما أدخلته من تحسينات منهجية لاختيار العينات» فقد كانت 
هذه العينات ذات متوسط لنسب الذكاء يدور حول 154ء. ولذلك فإن أكثر 
الاستشهادات التى يمكن الخروج بها من نتائجها )١171(‏ التى تتصل بالإبداع 
قولها بأن: “الشباب الذى يبز غيره فى إنجازاته لا يصح أن يتصف فقط بالسمات 
الذهنية المرتفعة» بل يجب أن يتصف أيضضنا بالمثابرة من أجل مزيد من الدافعية 
وبذل الجهدء والثقة فى قدراته» وكذلك قوة تماسكه وقوة شخصيته" (0.218). لاحظ 
أن هذه المجموعة من السمات الخاصة, والتى وثقتها بحرص شديد (00.177-213) 
تختلف وتتباين بتباين مجالات المشاركين وبتباين إنجازاتهم؛ وبما يشير لخصوصية 
المجال ونوعيته. إذن ليس من الغريب وليس من قبيل المصادفة أن نقف على هذه 
الصورة المتكاملة للسمات التى انتهت إليها كوكس وعكستها خلاصاتها النهائية. 
وجريا على عقد المقارنات وأوجه الشبه بين جولتون وكوكس. ثمة إدراك بأن 
الدافعية الداخلية قد وصفها جولتون قديمًا )١875(‏ 'بأنها واحدة من الكيفيات 
الحيوية المهمة للعقل والمزاج والأفعال التى ينظر إليها على أنها مثيرات فطرية 
(عن: رونكو 70ناظاء ١31537‏ ص1). أرأيتم إلى أى مدى كان صدق النتائج 
والخلاصات التى انتهت إليها كوكسء, ويشهد على صحتها ما توصلت إليه البحوث 
الحديثة وما وفرته من أدلة على وجود المثابرة والدافعية الداخلية والآلية الذاتية 
,1963 ,201رلكاعد81 :1997 ,عاتطمممق :1989 ,معقنكا لالرمدمانات ع ارعطاة) 
(1970. 

ومن الصعب أن نفكر فى أى بحث آخر من بحوث الإبداع النى صدرت 
قبل الحرب العالمية الثانية بحيث يضارع إسهامات بحث كاثرين كوكس (1926).؛ 
كما لا ينبغى أن نغفل حقيقة مؤداها أنها قد اخخارت منهج القياس التاريخى 
64 015000261356 طريقة لبحوثها لأنها كانت تعتقد أن بحوث الإبداع تهتم 
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بمشكلات تشيع بين علم النفس والتاريخ» فجاء هذا المنهج عبارة عن 'تطبيق علنى 
بيانات تاريخية لمحكات مقاييس القدرات العقلية المقننة على الأطفال" ,نام©) 
(21.م ,1926. ولازالت هذه الطريقة المنهجية تستخدم حتى اليوم (راجع: ,1561م 
7 ,51200107 ,1998 ,1994). ويتفجر جانب آخر من إسهامات كوكس من 
توقيت ظهور هذا العمل للوجود. 

تزامن ظهور بحث كوكس فى منتصف عشرينيات القرن العشرين مع تطور 
وظهور علم نفس الأنا لاه60010لا5م 680. ويتناسب ترتيب سمات الطفولة التى 
اتسم بها بعض مشاركيها البارزين (فى عيناتها) مع نمو الاهتمام بعلم نفس الأنا 
من حيث البراعة والتفوق» والثقة بالنفس والمثابرة التى تمثل دوافع الأنا الأساسية. 
وهذا يفترض أن الإبداع لا يمكن أن يظهر للوجود ابتداء بطريقة لا واعية. أضف 
إلى ما سبق أن الفروق الطفيفة بين المشاركين فى نسب ذكائهم مع التنوع الذى 
وصفته كوكس فى سماتهم الشخصية يبرهن على الحرص والحذر من التأكيد 
الشديد بأن نسب الذكاء المرتفعة تؤثر على الإبداع. ولقد كشف الجمع ببين عمل 
كوكس وتوجه علم نفس الأنا إلى أن الإبداع ليس ببساطة واحذا من أنماط السلوك 
(علم النفس المرضى).؛ ولا يمكن له أن يتولد من مستوى واحد من الديناميات 
(منظور اللاوعى)؛ ولا هو مجرد التعبير الذى يعكس أحد (المجالات) أو إحصدى 
السمات الخاصة بأى فرد منا (منظور السلوك المناهض للمجتمع)؛: ولا هو أحد 
أوجه السلوك الغرضى التوافقى. وتلائم هذه الوجهة من النظر المتصلة بالإبداع 
افتراضات التحليل النفسى بأن الإبداع؛ مثله فى ذلك مثل كل أنماط السلوكء ذو 
محددات متنوعة (ذو تباينات متعددة)؛ مما قادنا الأن إلى التعريفات الحديثة له بأنه 
سكوك معقد(1989 .مناه # ازعطلث). أو زملة عترململاة 
(1988 ,5121508نان عل 38/101100 :1970 .843110807) ولقد دعمت نتائج كوكس 
أهمية رأى علم نفس الأنا فى الاعتماد المتبادل بين الهوية الشخصية وعمليات 
التكيف الواعية (1977 ,11381ه/ا :1961 ,عأطلاءا :1950 ,نن15ا5): وفى الحال 
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وبعد وقوع الحرب العالمية الثانية انتصب اهتمام الباحثين بشكل متزايد على دراسة 
أنماط الشخصية وخصالهاء والقيم» والمواهبء. ونسب ذكاء الرجال والسيدات من 
الفئات الخاصة المبدعة؛ مع عقد مقارنات بينهم وبين نظرائهم من متوسطى الذكاء 
1970 :1963 ,ل0قملناعد11 :1971 ,1968 ,وهواءظ :1955 :1953 ,لمصنفظ) 
953 ,عن] :1992 

ولقد أيد هذا الجسم من المعرفة العلمية» على الرغم مما بين نتائج بحوثشه من 
فروق؛ حقيقة مؤداهاء أن معظم العوامل المؤثرة فى الأشخاص هى عوامل تطورية 
011 2/6106 وفروق أسرية. وفوق نسبة ذكاء »١١©‏ يشكل الإبداع ونسبة 
الذكاء مجموعتين مستقليتين من القدرات تقريبا تبدأ من الطفولة المتأخرة (راجع 
على سبيل المثال: :1970 ,1963 ,7201لكاع842 :1989 ,معمنظ ع ارعطاهم 
(1983 ,لعن ااه /الا. 

وقامت هيلسون 1500ء1آ )١1915(‏ بمراجعة عقد الخمسينيات والبحوث 
المتصلة بالشخصية المبدعة طوال هذا العقد. وهى تذكرنا بأنه أثناء عقدى 
الخمسينيات والستينيات؛ كان الموضوع الأثير لدى الباحثين هو دراسة الشخصية 
المبدعة. وسواء أكان أصحاب هذه الشخصيات معروفين أم مجهولين» فإنهم هم 
ومن يقومون بدراستهم يكونون فى طليعة الرواد الذين يشكلون الصورة المتلى 
للفردية والتفرد. إن المبدعين من جميع الأنماط هم أبطال الحضارة والثقافة. وما 
لاحظته "هيلسون" كان مجرد تغير فى المنظور 0615000116 وليس تحولاً جذريا 
فى رؤية النمط الذى حاولنا اقتفاء أثره طوال تاريخ البحث فى الإبداع. 

وخلال فترة وجيزة سرعان ما اتسعت الاهتمامات وتشعبت دروب دراسة 
الإبداع. فقد تحول بعض الباحثين لدراسة الأنماط والأساليب الإبداعية؛ واستمر 
بعضهم الأخر فى الدراسات الفارقة والدراسات المقارنة» مثل "دوديك واإعلن(]" 
وهول !111 )١911(‏ اللذين قد استمرا فى دراسة خصال المبدعين وغير المبدعين 
الشخصية بنوع من العمق الشديد. يراعى ما فات البحوث السابقة دراسته لدى 


المبدعين من خصال مع محاولة كشف جوانب الضعف التى يعانى منها غير 
المبدعين. ولقد تخلق عن البحوث فى الإبداع طوال السنوات الخمسين الأخيرة نوع 
من الاهتمام الذى حاول دمج الشعور بالجوانب الإنسانية وكرامة الإنسان مع 
دراسة المبدعين بمناهج علمية تجربية» مما جلب مزيذا من الاحترام لهذا المجال. 
وأزاح كثيرا من الغموض الذى كان يكتنفه؛ كما امتد الاهتمام لدراسة الإبداع 
اليومى (11011أدعاء لإنللإاءلاء (مثال ذلك: 05,1997 غ81 كك 107300ا1). وكتب 
ماكينون 210011712017 )١177(‏ يقول: 

"إن تاريخ مفهومى الأنا 0ه والذات 512 تاريخ طويل ومضطربء. ولكن 
اليوم يوجد اتفاق عام أشد بين الباحثين على المعنى الذى يمكن أن يوظف به كل 
منهمأ ويستخدم فى النظرية النفسية. فالأنا من وجهة نظر علم النفس الوظيفى فى 
الشخصية تدرك على منظومة من الوظائف المنظمة» أهمها وظيفة اختبار الواقع. 
والقدرة على اتخاذ القرارء التى تستخدم لإحداث التكامل داخل المنظومات الفرعية 
فى الشخصية. وعلى الجانب الآخرء فهى تتيج الفرصة للفرد أن يعبر عن نفسه فى 
أفعال ونشاطات إبداعية يمكن أن تغير البيئة وتسهم فى تحقيق ذاته عبر تطور 
إمكاناته وارتقائها والتعبير عنها (00.252-253). 

حقا إننا عندما نعود بالذاكرة إلى داروين ونفكر مليا فى ملاحظة "ماكينون" 
(9517١).؛‏ يمكننا أن نتعجب فقط كيف أن تلك الأسئلة التاريخية العميقة وجهودنا 
المتواصلة للإجابة عنها وإكسابها معناهاء قد اجتمعت معا على صعيد واحد لتطرح 
تضمينات مثيرة للبحث العلمى. 

والآن لكى نغلق هذه الدائرة. علينا أن نشاهد مليا عبر هذا التاريخ أن البحث 
فى الإبداع قادر على التقدم كعلم. عندما يصبح بحثا تجربياء فى وقت يصيبنا فيه 
العمى عن رؤية الخطوة التالية. وذلك طبقا لما ذكره فرانسيس بيكون قديما ومنذ 
عام ١50‏ من أن العلم ينبغى أن يكون تجربيا. 
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الجزء الثانى 
أساليب دراسة الإبداع 
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الفصل الثالث 


مناحى القياس النفسى 
فى دراسة الابداع البشرى 
جوناثان أ.بلوكر 


وجوزيف س. رينزوئلى 


على الرغم من اتساع نطاق دراسة الإبداع البشرى تاريخياء فإن جل 
الافتمازيه قد :تر كن" فى ملتضك العضين “الأاهين 'الثاتن' لدر انه وتقمد يه التضنفك 
الثانى من القرن العشرين (الذى أفل منذ قليل). فقد قام المؤلفون والباحثون من 
مختلف الاتجاهات والخلفيات بنشر مئات المقالات والكتب فى الإبداع كل عم. 
وكانت المؤتمرات التى تعقد من مختلف النظم العلمية تتضمن وبشكل متكرر 
جلسات للإبداع؛ وبرامج لتنمية الإنتاج الإبداعى وزيادته لدى المراهقين والشباب 
والكبار على أسس علمية محددة. وبينما كانت تستخدم مناح عديدة وبارزة المعالم 
والوضوح فى فحص الظاهرة الإبداعية» فإن أغلب العمل العنمى المتصل بالإبداع 
كان يعتمد على طرق القياس النفسى التى تقوم بالقياس المباشر للابداع أو قياس 
العلاقات بين المتغيرات المتصلة بالأفراد (المبدعين وغير المبدعين) أو كليهما. 

وينطلق العمل العلمى المعاصر المتصل بالإبداع - حقا - وبشكل عملىء 
من الطرق المنهجية التى إما أنها تجسد القياس النفسى فى طبيعته أو أنها تطورت 
كاستجابة للضعف المدرك الذى تعانى منه طرق قياس الإبداع. وبالطريقة نفمسها. 
شكلت دراسات القياس النفسى للابداع التى أجريت فى العقود القليلة السابقة أسس 
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كل ضروب الفهم المعاصرة للإبداع. ومع كل ذلك فإن منحى القياس النفسى يعد 
منحى أكثر تعقيذا وشمولية بشكل جوهرى مما جعلنا نحن نقاده وإما معارضيه 
(وعديذا من مناصريه) نعتقد أنه منحى مهم ولكنه صعبء وكتبت الطرق البديلة 
لمنحى القياس النفسى بعديد من الصعوبات ذاتها التى واجهتنا أثناء القياس المباشر 
للإبداع. وتفيد المراجعة الشاملة لأساليب القياس النفسى فى مجال الإبداع كلا من 
الباحثين الذين يحاولون قياس الإبداع. وهؤلاء الباحثين الذين يدرسون الإبداع 
بأساليب أخرى (غير القياس النفسى). 

إن هدفنا من عرض هذا الفصل هو التحليل النقدى لتطور منحى القياس 
النفسى وخصائصه وجوانب القوة والضعف فيه لكى نحيط الباحثين علما بهاء 
ونرشد جهودهم المستقبلية التى ستوجه لدراسة الإبداع سواء باستخدام هذا المنعى 
أو باستخدام المناحى الأخرى. ومع أخذنا ما سبق فى الاعتبارء فإن هذا الفصل 
يتكون من أجزاء عديدة. يتناول الجزء الأول نبذة للتطور التاريخى لمنحى القياس 
النفسى وخصائصه الرئيسية. ويعقد الجزء الثانى مجموعة من المقارنات بين منحى 
القياس النفسى والمناحى الأخرى فى دراسة الإبداع. ويتعرض الجزء الثالث 
بالتفصيل للمجالات الأساسية للعمل بالقياس النفسى. ويقوم الجزء الرابع بتحليل 
مجال محدد يتكرس فيه بالدرجة الأولى استخدام منحى القياس النفسى. هو مجال 
العلاقة بين الإبداع والأبنية المعرفية 5] ]0175© 0083101176 الأخرى من قبيل 
الذكاء والموهبة. ويتناول الجزء الخامس مجموعة الانتقادات المعتبرة الموجهة 
لمنحى القياس النفسى. وأخيراء يعرض الجزء السادس لمناقشة التضمينات العلمية 
للأعمال السابقة التى استخدمت منحى القياس النفسىء؛ والتى يمكن الاستفادة منها 
فى الدراسات المستقبلية للإبداع. سواء تلك التى استخدمت منحى القياس النفسى أو 
التى استخدمت المناحى الأخرى فى قياسه. 
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تطور منحى القياس النفسى 

إن سيادة منظور القياس النفسى قد أوقفت ببراعة منقطعة النظير الاعتقاد 
الشديد بأن الإبداع لا يقبل التعريف ولا يقبل القياس ,1521602 :1991 ,113845ه©) 
(1982 وعادة ما تركز محاولات تفسير تأثير طرق القياس النفسى على التتاظر 
بين تطور دراسة الإبداع وتطور دراسة الذكاء (19938 ,19886 .02:0261). وفى 
حين كانت هيمنة أساليب القياس النفسى فى دراسة كلا البناءين أمر فى غاية 
الوضوح. فإن التناظر بينهما يعد طعْمًا كثير الاستخدام. فعلى سبيل المشال؛ 
أصبحت أساليب القياس الأنثروبولوجية 5ع6نا2110اء6) 0126)516م001870 التسى 
سادت فى بحوث قياس الدكاء؛ فى أطواره الأولىء لم يعد لها أية أهمية تذكر الآن 
فى بحوث الإبداع. فكيف نسوتى بين قياس الذكاء وقياس الإبداع؟. ربما يكون 
السبب الأساسى فى هيمنة مناظير القياس النفسى هو أن الباحثين الذين أصبحوا 
مهتمين بالإبداع كانوا قد اقتربوا بالفعل من فهم ظواهر معرفية أخرى من منظور 
القياس النفسى واستمروا محكومين بعاداتهم المنهجية فى القياس: عندما بدأوا فى 
فحص الإبداع وقياسه (انظر 19938 ,0050067 .1993 ,2070000 ). 

وبغض النظر عن الأسباب. يؤرخ لمناحى القياس النفسى منذ ما قبل إلقاء 
جيلفورد 01120:4ا1.2.0[ لخطابه الرئاسى الرسمى لجمعية علم النفس الأمريكية عام 
؛» وهو الخطاب الذى يعد البداية الرسمية تقليديا لتاريخ البحث العلمى فى 
الإبداع. فبعد نشر جولتون 2107© لبحثه الذى يحمل عنوان 'تساؤلات فى القدرة 
الإنسانية" لفت الانتباه إلى قياس الإبداع فى عام ١887‏ .708ن8 يل عوالإن1) 
(19633 ظهر فى العقدين التاليين بحوث عديدة فى الإبداع و الخيال. ووجد تورانس 
)١147(‏ دليلا لجهود مهمة بذلها 'ويبيل عامم51/ةا" قراك نهاية القفرن 
التاسع عشر وبدايات القرن العشرين (أهمها وضعه لبعض اختبارات الخيال 
والاختراع) وكذلك فى معامل الهندسة البشرية خلال الثلاثينيات والأربعينيات من 
القرن العشرين؛ حيث لاحظ "بارون 88108 وهارينجتون 1187108107" عام 


59 


١‏ » أن اختبارات التفكير الافتراقى قد طورها بينيه )81926 وهنرى 116728 قبل 
عام .١15٠٠‏ كما رصد جيلفورد (19672) 1160:0ئا0 بحوثًا عديدة فى العلاقة بين 
الإبداع والذكاء بين عامى ١854‏ و٠550١.‏ ومع ذلك. فإنه فى فترة بدايات ظهور 
السلوكية» لقى موضوع الإبداع قليلا من الاهتمام والعناية العلمية. ولم يدرك 
السلوكيون أهميته وأثره ولم يقدروه حق قدره. 

وعلى عكس الندرة النسبية فى العمل فى مجال الإبداع (وربما نسيانه) فى 
النصف الأول من القرن العشرينء فإن السنوات الخمس والعشرين التى تلت دعوة 
جيلفورد للباحثين للعمل والبحث فى هذا المجال قد تميزت بالدراسة المكثفة للإبداع 
(بحيث أطلق بارون وتايلور على هذه الفترة مسمى العصر الذهبى الأول لبحوث 
الإبداع؛ راجع 19638 ,83:07 #2 :10لإ12). وقد أجريت كل هذه الأعمال العلمية 
تقريبًا تحت رعاية أو فى ظل منظور منحى القياس النشسى. ومن العلامات 
التاريخية البارزة التى ينبغى التوقف عندها الدعوات المتكررة والجماعية من 
المؤسسة الوطنية العلمية لدعم مؤتمرات أوتاه 10180 وتمويلها بهدف تحديد الموهبة 
الإبداعية العلمية ف# :12/10 :19636 ,رمكند8 يأ عوانان1” :1964 ,روالاه 1 ./لا.0) 
(1966 .1/1/1111205 التى تمثل إجمالا الهدف الرئيسى لبحوث الإبداع فى أواخر 
خمسينيات القرن العشرين والستينيات المبكرة منه. 

ولاحظ تورانس (1979) 70138566 من خلال تلخيصه للأعمال العلمية 
طوال هذه الفترة؛ أن استخدام القياس النفسى فى دراسة الإبداع كان منقسمًا قسمين 
بشكل أساسىء وذكر الآتى: تميل اختبارات الإبداع لأن تنقسم إلى نمطينء تلك 
الاختبارات التى تتضمن المهارات المعرفية - الوجدانية ع لاناعه]األ-76 20011 
5 كاختبارات تورانس فى التفكير الإبداعى... وتلك التى تحاول أن تميز بين 
زملات الشخصية 57050706 06750241119 11 كقائمة ألفا الحيوية تامام 
ل01امت1517 أنءنوه1ن81 فى الشخصية.. ولقد أثار بعض علماء التربية وبعض 
علماء النفس قضية تدور حول ما إذا كان الإبداع عبارة عن بنية أو زملة من 
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زملات الشخصية الإيجابية التى يجب ان تضم بالضرورة سمات من قبيل الانفتاح 
على الخبرة» والميل إلى المغامرة. والثقة بالنفس؛ وعما إذا كانت بعض العمليات 
المعرفية من قبيل التفكير الاستدلالى والمنطقى المتضمنة فى التفكير الإبداعى هسى 
بالضبط تلك العمليات التى يستخدمها الأطفال مرتفعو الذكاء" (5.360). 

وتأسيسا على جانب كبير من أعمال "أمابايل 1أطنمه (187١).؛‏ قد نَمْى 
تورانس )١9751(10173006‏ وعدد من الباحثين والمنظرين الذين ساندوا قيام 
منظومات من نظريات التطورء والارتقاء الإبداعى (مثل: ‏ ,الالقطتطمالء152 1و0 
8 ,77/215678 :1988).» مناحى القياس النفسى فى دراسة الإبداع اعتماذا على 
وجهات النظر التقليدية المعرفية وبعض نظريات الشخصية التى أوردها تورانس 
فى مقالاته. وبينما استمرت سيطرة طرق القياس النفسى فى الإبداع لعدة عقود من 
الزمان من قبل بعض علماء النفس (أمثال ج. ب. جيلفورد11]0:0ا© .1.5 وإ. ب. 
تورانس 10232866 .15.2» وس.و .تايلور 10/1017 ./0.173)» فإن تنوع مناحى القياس 
النفسى المعاصرة يمكن أن يناظرها فقط التنوع فى وجهات النظر الفلسفية 
والتجربية التى كان يعتنقها الباحثون الذين أجروا دراسات فى الإبداع. 

ولقد استخدم الباحثون مثلا على مدى الأعوام الخمسة عشر إلى العشرين 
عاما الماضية (من القرن العشرين)؛. طرق القياس النفسى لقياس الإنتاجات 
الإبداعية (انظر مثلاً: 1991 ,!ااناتمءه 22 وأع8 :1986 ,منأنا0'0 ين تعدصعوء8). 
ولفحص الخصائص البيئية المرتبطة بالإيداع .0008© ,نامم0 ,ءاأطفمرة) 
(1998 ,نومرع21 » ,لإطوء2ما ولمراجعة مقاييس توليد الأعكار وإصدار الأحكام 
وتنقيتها (1992 ,54:22 2ت معدب :1991 ,300ا1)ء ولتطوير مقاييس جديدة 
للخصال الشخصية المرتبطة بالسلوك الإبداعى والابتكارى ,ع1 ,001208600) 
(1992 ,لاعن #ى ,لافرروعءن1ظ1 ,ااعبدان1ان!]. وفى هذه الفترة نفسها اس تخدمت 
مجموعة أخرى من الدراسات مناحى أخرى فى القياس. اختلفت تمامًا عن منحى 
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مقارنات مناحى القياس الأخرى 


يمكننا أن نصنف دراسات الإبداع جميعها تقريبًا فى خمس فئات من حيث 
طرق القياس. هى: دراسات القياس النفسىء والدراسات التجريبية» ودراسات تحليل 
السير الذاتية [1103م72ع51:0. ودراسات القياس التاريخى 712ا251 1560110آ؛ 
ودراسات القياس الحيوى ]0106و لأنها جميعًا - ما خلا طرق القياس الحيوى 
- قد تم وصفها بالتفصيل؛ فى موضع آخر من هذا المجلدء فإن التأكيد فى هذا 
الجزء سيكون على المقارنات بين هذه المناحىء كل منها على حدة» ومنحى القياس 
النفسى (الذى هو موضوع هذا الفصل). 

يتشابه المنحى التجريبى تمامًا مع منحى القياس النسى فى أن الباحثين 
التجريبيين يستخدمون عدذا من الأدوات ذاتها التى كان يستخدمها باحثو القياس 
النفسى لقياس الإبداع؛ فقد استخدمت الأساليب التجريبية - على سبيل المثال لا 
الحصر - لفحص تأثير استراتيجيات الانتقال والتحول +782516] 01 11601 
5 على الأداء فى حل المشكلات ,طغطك يك مأمدا/ة ,للمصت) 
(1990: ولفحص تأثير التعرض للحلول الأصيلة النادرة (غير الشائعة) على القدرة 
على حل المشكلات (1958 ,507973615 أ /النوه8 ,نئأهه8 .تنكأ ن81) 
ولقياس تأثير التقييم (أو الحكم) الصائب على إنتاجات التلاميذ الإبداعية 

.(1986 ,0105511011) عل لإع11202655 ,عاأطنة :1983 ,1979 ,عاأطنسة) 
ويتحدد الفارق الأساسى بين كلا المنحيين فى التصميم المستخدم فى البحث. فبينما 
يفضل علماء منحى القياس النفسى استخدام التصميمات الارتباطية وتصميمات 
المقارنات السببية» يفضل الباحثون التجريبيون استخدام التصميمات شبه التجريبية 
و التصميمات التجريبية (البحتة). ولذلك فإن الحدود وأوجه القصور التى تتسم بها 
التصميمات غير التجريبية والتكاليف المادية الإضافية للتصميمات التجريبية هى 
التى تحكم أو تسيطر على المقارنات بين كلا المنحيين. 


02 


امه 


يكمن فارق جوهرى أخر بين المنهج التجريبى ومنهج القياس النفسى فى أن 
التجريبيين يميلون إلى عزل القدرة على حل المشكلات المعرفية؛ إلى حد ماء عن 
جوانب إنتاج الإبداع بهدف معالجتها أثناء التجربة» فى حين يركز أصحاب منحى 
القياس النفسى؛ كما سنصف ذلك تفصيليا فى الجزء التالى من هذا الفصلء. على 
المتغيرات الشخصية والبيئية المرتبطة بالإبداع بالإضافة إلى العمليات العقلية 
الإبداعية والإنتاجات الإبداعية. 

أما منحى القياس التاريخى فيمكن أن نقف على أفضل وصف له من خلال 
أعمال 'سيمونتون 517302:08" الخصيبة والمثمرة» فهو الذى راجع بدقة متناهية 
الطرق المنهجية التى استخدمت فى دراسات المبدعين البارزين على مدى عقود 
عديدة (مثال ذلك دراسات كل من: 

(1952 ,ع10 :1953 مللققطعآ :1956 ,كتمصع2آ] :1963 ,ااعااة 6 
وكما هو الحال فى منحى القياس النفسىء فإن منحى القياس التاريخى يهتم بقياس 
الإبداع. ولكنه يختلف عنه فى أنه يقيس جوانب الإبداع ومكوناته فى الحاضر أو 
فى الماضى القريب. ويصل علماء منحى القياس التاريخى إلى البيانات الكمية عن 
طريق تحليل الوثائق التاريخية للمبدعين البارزين (راجع مثلاً: :1992 ,عا“كبدا 
5 ,0010161) د أءا5مء001-8]) مع الاعتماد إلى حد ما عنى مؤشرات 
التقرير الذاتى التى يشيع استخدامها بكثرة فى بحوث منحى القياس النشسى. ولقد 
طبق سيمونتون 511007107 طرق القياس التاريخى فى دراسة الإبداع والقيادة 
(1484١أ)»‏ والاختراع والاكتشاف (5174١).؛‏ والإبداع والعمر (185١أ).؛‏ والإبداع 
الموسيقى (594854١ب).؛‏ والمبدعين البارزين (5485١أ. .)١195‏ ومجالات أخرى 
عديدة. 

وثمة فارق آخر بين منحنى القياس النفسى والقياس التاريخى فى دراسة 
الإبداع؛ يتجسد فى الاهتمام بدور المبدع وقدرته على نيل أو كسب قبول الآأخرين 
لإنتاجاته الإبداعية كمجال آخر من مجالات دراسة الإبداع (198828 .5150071087). 
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وفى حين نجد أن التأملات النظرية لدور الإقناع الخلاق 6010 ©/ا لاعن لها 
تاريخ يعتد به ,1974 ,7زع]5 :993] ,زعكاعنا2 :1983 بعاأطفمدُةم :1975 ,1أعطام) 
(1975؛ فإن بحوث الإقناع التجربية كما طبقت أثناء الإنتاج الإبداعى تعد قليلة 
للغاية مقارنة باستخدام طرق القياس التاريخى (وهى أقل فى حال دراسة السير 
الذاتية). 

وربما كان المنحى الأكثر شبها بمنظور منحى القياس النفسى هو منحى 
القياس الحيوى. وهو المنحى الذى يمكن الوقوف على وصفه وتفاصيله من خلال 
العمل الذى تم مؤخر! وتناول القياس الحيوى 06101081621 فى علاقته بالمعرفة. لقد 
وصف جاردنر 0350067 (197١أ)‏ قيمة تحليل الإبداع على المستوى "تحت 
الشخصى 51056750731" مفترضا أن "القليل هو الذى نعرفه عن دور الورائة 
وعن الأسس العصبية الحيوية /إع051010:ا56 للأشخاص المبدعين". ونحن لا 
نعرف ما إذا كان المبدعون يتمتعون ببنى عصبية وحيوية ووراثية متميزة عن 
غيرهم أم لاء بل ولا نعرف أيضا ما إذا كان ثمة شىء ما ملحوظ ومتميز يتصل 
بالبنية الجسمية أو بوظائف أجهزتهم ومنظوماتهم العصبية. ومع ذلك. فإن أية 
دراسة علمية للإبداع سوف تحتاج فى بداية المطاف ونهايته أن تطرح مجموعة 
من التساؤلات ذات الأسس الحيوية (البيولوجية)» وأتوقع أن مثل هذه الدراسات 
سوف تبدأ فى القريب العاجل فى تناول هذه الأسس الحيوية وتوليها جل اهتمامها 
نظرا لأهميتها فى دراسة موضوع الإبداع (0.36): ويمكن مراجعة المناقشة 
الموسعة لهذا الموضوع فى: (19886 ,00505767). 

وبينما يتساءل بعض النقاد من علماء النفس (من أمثال بلوكر 7عاءن!اط) عام 
44؛, عن جدوى منحى القياس الحيوى وحقيقة طبيعته وعن مدى فائدته 
لدراسات الإبداع وبحوثه؛ فإن نشر بحوث حديثة درست العلاقة بين وظائف الدماغ 
وأنماط محددة من الوظائف المعرفية (مع حدوث تطور كبير فى تقنيات البحث 
العلمى فى هذا المجال تسمح لنا بعقد مثل هذه المقارنات) فى الإنتاج الفكرى العلمى 
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561 علا يل ,اعم ,ومد! ,اعع512 ,أعلمك :1995 ,لامطوعظ يعن ,ع131!) 
2207 عام يل ,للاوطوع8 ,عالاو8 0 19951,مع 2 ]1 عل .اع1ن]ط ,موكته[ :1992 
(1995 ,.أق اء ا /لالاقطك :19935 
وما نشأ من شيوع وتغطية لها فى المجالات والنشرات الإعلامية العامة ,/إءاعع8) 
(1995» مما أشبع فضول واهتمامات علماء النفس والتربويين والجمهور العام على 
اتساعه. وتتضمن هذه الأساليب التفييمية باختصار عمليات مراقبة ورصد تغيرات 
السكر الأيضية 726126011557 056عناع فى الدماغ 8715 أثناء أداء الفرد - ذكرًا 
كان أو أنثى - لبعض المهام المعرفية (كمحاولته مثلاا حل بعض المشكلات 
الرياضية). ولأن التغير الأيضى فى السكر (الجلوكوز) يعد مقياسا للنشاط الدماغى 
/1011]ع2 2135:ط2 فإن الباحثين يمكنهم تحديد النشاط الدماغى وقياسه فى مناطق 
دماغية محددة لأن كل منطقة منها على حدة يمكن توظيفها فى النشاط المعرفى. 
وبينما يُو اجه منحى القياس العصبى 2610107701810 بمشكلات معواقة شبيهة بتلك 
التى تواجهها مناحى القياس النفسى التقليدى (من قبيل إمكانية وضع تعريف دقيق 
للمهام الإبداعية؛ ودقة أدوات القياس)؛ فإن امتداد منحى القياس النفسى وتوسّعه 
ليشمل منحى القياس الحيوى يعد منحى واعذا ومبشرا بإجراء مزيد من دراسات 
الإبداع فى المستقبل. 
ويعد منحى التراجم والسير الذاتية طعنهةممن الث تطمنع10ط أو منحى 
دراسة الحالة الفردية من أكثر المناحى اختلافا وتمايزا عن منحى القياس النفسىء. 
حيث يقوم الباحثون عند إجرائهم لدراساتهم وفقا له باستقراء السير الذاتية لبعض 
المبدعين البارزين؛ كل منهم على حدة؛ مستخدمين طرق جمع البيانات الكيفية 
(1988 .5الان0آ] على معطن:9 :1992 .0600) يت ول06)).؛ و على الرغم من مزايا 
وعيوب الاستعلام وجمع البيانات الكيفية» فإن طرق دراسة الحالة الفردية (السير 
الذاتية) تعد طرقا فريدة فى طرازها فى دراسة الإبداع وبحوثه فى اعتمادها على 
نماذج و أمثلة من المبدعين البارزين الذين لا يمكن الاختلاف حول بروزهم الشاهق 
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(راجع مثلا: 1989 ,:ءطد0 #2 ,17/211266 :1981 ,0100567). ويعد إجماع النقاد 
والباحثين على شخصية بعينها واعتبارها شخصية مبدعة فى مجالها أمرًا فى غاية 
الأهمية لتعريف الإبداع به وبشخصيته؛ وهو الأمر الذى يساعد باحثى التراجم 
والسير الذاتية فى تجنب كثير من المشكلات والقضايا التى تواجه كثيرا من 
الباحثين العلميين الذين يستخدمون طرق ومناحى القياس النفسى الأخرى بسبب 
صعوبة وضع تعريف محدد للإبداع من قبلهم يجمعون عليه. 

و حذيكا وضع جاردنر (19938 ,19883 ,:03:026) وزملاؤه موصرملاء) 
(1991 ,لكأة/ا0[مرعل! عت ععمل عو :1994 ,تعملة0 عد ,الا اق طتلساصع2ىازو0» 
تخطيطا لأسلوب سادس فى القياسء يعتقدون أنه منحى جديد يجمع بين طريقة 
السيرة الذاتية وطريقة القياس التاريخى. ولأن هذا الأسلوب حتى الآن فى مرحلة 
المهد بالنسبة لمناحى وطرق القياس النفسى الأخرىء فإن مقارنته بها تعد أمرا 
سابقا لأوانه كثيرا. ومع ذلك؛ فإن محاولة التمييز بين هذا المنحى الجديد عن غيره 
من المناحى الأخرى من حيث الممارسة العملية تعد أمرًا فى غاية الصعوبة خاصة 
إذا عقدت المقارنة مع طريقة التراجم والسير الذاتية» أما المقارنة بين هذا المنحى 
الجديد ومنحى القياس النفسى ستكون شبيهة تماما بالمقارنة ذاتها إذا عقدناها بين 
منحى التراجم والسير الذاتية ومناحى القياس النفسى. 

باختصارء إنه إذا كانت طرق القياس النفسى فى مجال الإبداع تشترك فيما 
بينها فى كثير من الأسس العلمية والملامح الظاهرة؛ إلا أنه لازال بينها فروقا 
بارزة. أول هذه الفروق البارزة على الإطلاق. هو نوع التصميم البحثى الذى يشيع 
استخدامه فى دراسة الإبداع (مثل التصميم الارتباطى والتصميم السببى - المقارن 
531-111 فى مقابل التصميمات الكيفية والتصميمات التجريبية)؛ أما 
الفارق الثانى فيدور حول مجالات الدراسة التى يتم التركيز عليها من قبل الباحثين 
(كدراسة المبدعين أنفسهمء أو إنتاجهم الإبداعى؛ أو العمليات الإبداعية:؛ أو بيئنة 
المبدع؛ أو خصال شخصيتهم أو اتجاهماتهم ومعتقداتهم وقيمهم الخاصة 
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71 ويكمن الفارق الثالث فى الإطار الزمنى 72506) 11536 الذى جمعت 
خلاله البيانات. 


مجالات محددة لدراسات القياس النفسى (للابداع) 


تتضمن المجالات الأربعة النوعية التى يسود فيها تطبيق طرق القياس 
النفسى فى بحوث الإبداع؛ بحوثا فى العمليات الإبداعية» والمتغيرات الشخصية 
والسلوكية للإبداع»؛ وخصائص الإنتاجات الإبداعية» وخصائص البيئة المييسرة 
والدافعة للإبداع. ويتضمن هذا الجزء من الفصل عرضا ومراجعة للعمل العلمسى 
الراهن والمستقبلى فى كل مجال من هذه المجالات» مع عقد مقارنات بينها وبين 
بعضها من حيث الطريقة التى تم الاعتماد عليها فى جمع بياناتها وما انتهت إليه 
من نتائج. وسوف لا يجد القارئ فى عرضنا هذا قوائم مفصلة بمنات من اختبارات 
الإبداع» وأدواته» واستخبارات التقدير والتقرير الذاتى التى تم تطويرها فى العقود 

الراهنة» وإنما سنحيله إليها فى أماكن أخرى من قبيل هذه المراجعات النقدية 
© جدباعع110 :1981 ,عورءءع1]10 :1989 .1971 ,ؤز/ان8 ,1901 .مقطذاات6) 
1995 ,لمفطن لات يع ععلددمن1! :1995 ,عنتا1 يك 10 :1989 .رماعطفوظ 
(1980 ,1أعبدالاعم1]10 عل 21500015 »ا :1972 .1971 ,كأصنانة اانا 


الكمليات الابداعية 


إن البحث فى تكميم عمليات الإبداع أو ما يعرف باسم العمليات الإبداعية. 
والذى بدأ من خلال تطبيق بطاريات اختبارات التفكير الافتراقى 7©78671أل 
118 قد ألقى مزيذا من الضوء على استخدام منحى القياس النفسى فى دراسة 
الإبداع. ولقد وجهت الغالبية العظمى من النقاد والمعارضين لإمكانية قياس الإبداع. 


07 


انتقاداتها بشكل أولى (وليس بشكل نهائى حاسم) إلى اختبارات الإبداع. ولقد استمر 
كل من الباحثين والتربويين فى استخدام اختبارات العمليات الإبداعية - فى الوقفت 
نفسه - بتوسع شديد لعدة عقود من الزمان» ولازالت اختبارات التفكير الافتراقى 
هى طريقة القياس النفسى الشائعة فى تقييم العمليات الإبداعية وإمكانات الأشخاص 
الإبداعية. ولازال شيوع هذه الاختبارات أمرًا شائعًا وشديد الوضوح فى مدارسنا 
حتى اليوم (1995 ,0211382 عل 11053167). 

وتتطلب اختبارات التفكير الافتراقى من الأفراد أن ينتجوا أو يقدموا عديدا 
من الاستجابات وفق تعليمات محددة؛ الأمر الذى يتعارض بشدة مع معظم ما يطلب 
من الأفراد فى اختبارات التحصيل أو القدرات المقننة التى تتطلب إجابة واحدة 
صحيحة. وهذا الأمر يؤكد أهمية الطلاقة لإعم0ع6ن20» التى يشار إليها أيضنا على أنها 
الطلاقة الفكرية لإ©ع110675 1162010031 أو الفكر المرنء الذى ينظر إليه على أنه 
المكون المفتاحى للعمليات الإبداعية» على الرغم من أنه ليس المكون المفتاحى 
الوحيد لها بوضوح. وتعد اختبارات 0011050 جيلفورد فى التفكير الافتراقىء 
والتى وضعها للتحقق من نموذجه المشهور فى بناء العقل ©5) 01 5]106)016 
61161 من أوائل اختبارات التفكير الافتراقى (19676 .1!6070نا6): وكذلك 
اختبارات تورانس )١5174-١577(10178866‏ فى التفكير الإبداعىء وتلك التى 
وضعها والاش طع ها لها وكوجان 140830 )١955(‏ وجيتزلز 0612615 وجاكسون 
.)١1977( 0‏ ولازالت كل هذه الاختبارات تقريبًا تستخدم بتوسع شديد فى 
بحوث الإبداع والتربية. ولأن المساحة المتاحة لنا لا تسمح بكتابة وصف تفصيلى 
لكل اختبار وكل بطارية» فإننا سنسوق وصفا مختصرا لأكثر هذه الأدوات شهرة 
وذيوعًا فى هذا المجال. تتكون بطارية اختبارات التفكير الافتراقى لبناء العقل (كما 
55 فى جيلفورد 1111070 0؛ 3971 ١ب).؛‏ من اختبارات عديدة يطلب فيها من 
المشاركين عند أدائهم عليها أن يظهروا دليلا على إنتاجاتهم الافتراقية فى مجالات 
متعددة؛ تتضمن بنوذا تكشف عن التفكير الدلالى 56327110 (مثال ذلك أن يقدم 
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المشارك قائمة بالاستجابات المتوقعة لما يمكن أن يترتب على عدم حاجة البشر 
للنوم)؛ وبنوذا تكشف عن القدرة على تصميم فئات من الأشكال (كإيجاد أكبر عدد 
ممكن من تصنيفات مجموعات الأشكال فى فئات محددة)؛ وبنوذا تكشف عن 
الوحدات الشكلية 5115لا 521با78 (كأن يأخذ المشارك شكلا بسيطا وشائعًا كالدائرة 
مثلا ويفصل منه وحدات وأشكالا جديدة أصيلة قذر ما يستطيع). وتتكون البطارية 
الكاملة للتفكير الافتراقى لنموذج بناء العقل لدى جيلفورد 11!6074ئا0) من مجموعات 
متعددة 00267 56176131 بحيث تفيس كل مجموعة منها مكنا من مكونات التفكقير 
الافتراقى فى هذا النموذج؛ وقد كشفت دراسات جيلفورد 0101160104 عن البناء 
العاملى لهذه الاختبارات. بحيث ؤجدت عوامل ممثلة لأنماط من التفكير الافتراقفى 
ومكوناته» تتمثل فى الطلاقة؛ والمرونة (إ]ف[أطزءاء1؟: والأصالة لإا اأوماع ته 
وطلاقة الأفكار. ولقد ور ميكر #عناء246 )١1555(‏ وزملاؤه © ,أعماءء326) 
(1985 ,5010 2 ععناءء1 ,«عناءء14 :1982 ,معناء146 صيفغة أخرى سماها 
بطارية اختبارات بناء العقل وقدرات التعلم -اءء|اء]دا عط 01 ع7ناإعناماة عط] 
(آ-501) ذاأ5ة1 201116165 16012128» لتشخيص الضعف الذى يصيب بعض 
جوانب التفكير الافتراقى (من بين مجالات أخرى)؛ وهى البطارية التى تم 
استخدامها بعد ذلك فى الخدمات العلاجية 5ع»562712 [1016010. 

وتعد بطارية تورانس لاختبارات التفكير الإبداعى. والتى تم تكوينها بناء 
على جوانب عديدة من الأسس العلمية لبطارية بناء العقل لجيلفورد. من أكثر 
بطاريات اختبارات التفكير الافتراقى شيوعا واستخداماء ولازالت تتسم بكونها من 
أكثر البطاريات استخداما وشهرة على المستوى الدولى. وطبقا للأداء على 
اختبارات جيلفورد للتفكير الافتراقى (أو نموذج البناء العقلى)؛ يقدم الطلاب 
استجابات متعددة إما على الاختبارات الشكلية وإما اللفظية» التى يمكن تصحيحها 
وفقا لتعريف الطلاقة الفكرية (عدد الأفكار الجديدة) أو وفقا لتعريف المرونة» حيث 
ينصب التصحيح فى هذه الحالة على مجموع وجهات النظر أو الالتفاتات والمداخل 
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المتباينة للتعامل مع الأفكارء أو وفقا لتعريف الأصالة (حيث الندرة الإحصائية 
وعدم إيراد أفكار شائعة)» أو حسب القدرة على تطوير الأفكار والتوسع فى 
توظيفها حسب ما تتطلبه تعليمات الاختبار. أما تورانس (1974 ,10178766) فقد 
قام على مدى عقود عديدة من الزمان بتنقية طرق تطبيق بطاريته الخاصة 
باختبارات التفكير الإبداعى وكيفية تصحيحهاء الأمر الذى جعلها باقية الذيوع 
والانتشار عالميا. 


وطور جيتزلس وجاكسون (1962) 1321507 200 0612615 ووالاش 
وكوجان (1965) 120837 350 7/2113 بطاريات لاختبارات التفكير الافتراقفى 
جاعت شبيهة جدا باختبارات بطارية جيلفورد للتفكير الافتراقى. فعلى سبيل المثال؛ 
يتطلب اختبار الاقتراحات الجديدة :165 105305665 أن يقدم كل طالب قائمة بأكبر 
عدد ممكن من الأشياء التى تتحرك على عجلات مطاطية (أو الأشياء التى تتسبب 
الضوضاء... إلخ) (1965 ,140838 © 17/211205)؛ ويمدنا الطلاب عند الأداء على 
اختيار الاستعمالات غير المعتادة ]65] 0565 56] 01 7/3213]1015ا بعدد من 
الاستجابات على بنود من قبيل “اذكر أو اكتب مختلف الأساليب والطرق غير 
المعتادة التى يمكنك استخدام الكرسى وفقا لها" (وهكذا الحال بالنسبة للجريدة. 
والسكينة وإطار السيارة [31.م ,1965 ,120837 © لآع17/31|3] أو قوالب الطوب 
والأقلام الرصاص أو أعواد تنظيف ما بين الأسنان .2ه50اءة1 © 5ا66]26] 
[1962. وتتضمن اختبارات أخرى فى كل بطارية على حدة تداعى الكلمات»؛ 
والأشكال المتضمنة؛ وتكملة القصة ومهام تكوين أو بناء المشكلات #4 5ا|»6»12) 
(1962 ,121503 والمتشنابهات؛ وتفسير الننمط أو النموذج «0]6167م 
7 :»4 وفمشكلات تفسير الرسائل والرسوم ,27ع0ك1 # طعذااة/8ا) 
(1965. ويكمن أشد الفروق بين هذه البطاريات فى الظروف التى يحاول الطلاب 
فى ضوئها الأداء على الاختبارات. فقد أيّد والاش وكوجان ننوه؟1 2 عدا اذ/طا 
(1965) فكرة أن يكون الأداء على اختبارات التفكير الافتراقى غير محدودة بزمن 
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ليما 


معين وأن تكون شبيهة بالألعاب التى تسمح للباحث أو يُعتقد أنها تتسمح للباحث 
بقياس الإبداع مستقلا عن الذكاءء "لأننا ننشىء إطارًا مرجعيًا للمشارك يكون 
متحررا نسبيا من العمل تحت ضغط زمن محدد للأداء» ويكون متحررا نسبيا من 
ضعف المعرفة بأن سلوكه سيكون خاضعا تمامًا للتقييم الدقيق" (ص: .)١5‏ 
وتتعارض هذه الطريقة فى التطبيق مع الطرق الأخرى لتطبيق الاختبارات الشبيهة 
للإبداع؛ حيث يكون الأداء عليها محدودا بزمن معين؛ ويشعر المشارك بأنه موضع 
تقييم وإصدار الأحكام على أدائه. 
والحقيقة أن اختبارات التفكير الافتراقى لم يطرأ عليها إلا تغيير يسير» منذ 
بداية العمل فى تكوينها وتطويرهاء ويعد ذلك مؤشر! بأن هذا الخط من البحوث 
أمر لن يتوقف ولن ينفذ. وفى حين يتوفر الدليل على ثبات بطارية اختبارات 
جيلفورد فى التفكير الافتراقى» وبطارية تورانس فى اختبارات التفكير الإبداعى 
والاختبارات الشبيهة بهما لدى والاش وكوجان وجيتزلس وجاكسونء. وأن هذا 
الثبات مقنع تماما (انظر مثلا: 
و/ه/لاع 112 عل تعرامء20 ,1989 ,رعواط 1962 ,عطة كل .كلتنطن1] ,عملات 
1973 ,1712128]017نان) على لاطعا[ ,ع1017026 :19812 .عت منكره1 :1073 
(1980 ,1979 .كصن لقا 
فإن صدق هذه الاختبارات التبنؤى 0,2062117 و التمييزى 01501111110416 يتسسم 
بتأييد متعارض ومختلط ومشوش (انظر: 
:1985 ,2ن .11سآا :1991 ,ععم0600) :1906 ,لمقطمتا©6 :1989 .زواعطعنظ 
(1983 ,لو5معل2هث يعت 501م11012 :1985 ,لقون] :1985 .1اانامد] 
والآزاللث تنصيب: الخلافات نين الداحتين حول الصندق التشتيوض البحنذه الاخقببنار 11" 
وحول قابليتها الواضحة للتطبيق والتصحيح وانتقال أثر التدريب. 


)١(‏ نوقشت القضايا المتعلقة بالصدق التنبؤى لاختبارات التفكير الافتراقى مع انتقادات أخرى 
لمناحى القياس النفسى فى جزء لاحق من هذا الكتاب. 


101 


على سبيل المثال» إن قضية مدى تجانس العينات وتكافؤها فى التحصيل 
العلمى أو فى القدرات العقلية ربما يؤثر على النتائج» لأن التحسن فى الخصائص 
السيكومترية يرتبط بوجه عام بعينات الأطفال الموهوبين والمرتفعين فى التحصيل 
العلمى بصفة خاصة 
19863(٠‏ ,120اآ :1985 بأرعطاث عت معنا :1986 ,1985 ,معقنا) 
هذا بالإضافة إلى الظروف التى تطبق فى ظلها الاختبارات؛ وهى ظروف متعددة 
ومتباينة (مثال ذلك: اختلاف طبيعة الاختبارات من اختبارات شبيهة بالألعاب فى 
مقابل اختبارات جافة؛ وأن بعضها محدود بزمن؛ فى مقابل أن بعضها الآأخر 
مفتوح الزمن أو متحرر منه؛ وتطبيقها على أفراد فى مقابل تطبيقها على جماعات. 
وتعليمات تحض المشارك على أن يكون مبدعا فى مقابل تعليمات عامة لااتحصض 
على الإبداع)؛ بحيث يبدو بوضوح أنها يمكن أن تؤثر على حصول الطالب على 
درجات الأصالة والطلاقة أو إحداهما دون الأخرى 
اهمع :1980 ,]2 :19735 ,لمأعمتضوط :1992 ,معمناا ع لمهطت) 
1991 ,0102 #2 معقنظ 1986 ,معرناا 1974 مقطقااة ؟ موعبون 
.(1971 برعع موده 1 
كما يلاحظ النقاد فى بعض الأحيان أن الدرجات على اختبارات التفكير الافتراقفى 
تتأثر إلى حد كبير بالتدخل وبانتقال أثر التدريب (راجع الأدلة التى قدمها كلابهام 
ممقطم12 © ١595‏ وكذلك 
(1988 ,19723 ,ععمقسصه]! ,1986 ,لمقعطوع ءام 011 عن معدن طلاع5 
ولأن عديذا من هذه الاختبارات قد تم تطبيقه فى السياقات التربوية» فإن خفض 
نسبة الإبداع (©©) 6غ 1]منان 1620© يجب النظر إليه على أنه ميزة. ولأنه 
توجد أدلة معتبرة على ثبات معظم اختبارات التفكير الافتراقى ذائعة الصيتء فإنه 
يجب الاهتمام بمدى استقرار الأداء عليها عن طريق دراسة ارتقاء القدرة على 
التفكير الافتراقى عبر الزمن. 
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إن الباحثين الذين أجروا عديذا من الدراسات الطولية فى الإبداع منذ أواخر 
الخمسينيات قد اعتمدوا - على الأقل - فى جمع جزء من بيانات الغالبية العظمى 
منهاء على اختبارات التفكير الافتراقى :1981 ,201016507 :1972 ,لإء1م00) 
(1974 ,6/امءاوج2 © 5مع120. وسنناقش فى الجزء الأخير من هذا الفصل 
تضمينات الصدق التنبؤى لمقاييس التفكير الافتراقى؛ أما الدراسات التى تتبععت 
الطلاب على مدى سنوات عديدة وعبر تقدمهم فى الدراسة:؛ فقد أمددتنا أيضضنا 
بمعلومات حول الضعف أو الانخفاض الذى يحدث لهم فى القدرة على الإبداع وهم 

فى الصف الرابع (من المرحلة الثانوية) 
.(1968 ,عع1020) ملانااذ عل2ئعك طتكناه] عط 1" 


واكتشف تورانس (أعوام »)١1548 1156 ,١9157‏ نتيجة لإجرائه مجموعة 
من الدراسات المستعرضة والطولية» أن درجات التلاميذ عند أدائهم على بطاريته 
فى التفكير الإبداعى تنخفض لدى نسبة مرتفعة منهم فى الصف الرابعء. لكن 
يتراجع هذا الانخفاض فى الإبداع تماما فى الصف الخامس (وبصفة خاصة فى 
قدرات الأصالة وزيادة حجم التفاصيل). كذلك رصد باحثون ومنظرون أآخرون 
انحدارا عاما أطول فى الأداء الإبداعى فى السنوات الأخيرة من المرحلة الابتدائية. 
وتشمل الأسباب المحتملة لتفسير هذا الانحدار. اختلاف أساليب التنشئة الاجتماعية 
والتغيرات فى المناخ المدرسى عند التحاق التلاميذ لأول مرة بهذه الصفوف 
الدراسية؛ على الرغم من أن النجاح فى تصحيح آثار هذا الانحدار فى القدرة على 
الإبداع فى فصول بعينها (1964 .010014 :© 10170706) يفترض ص حة التفسير 
الأخير. ولكن لسوء الحظء كان الضعف فى أداء التفكير الإبداعى لدى التلاميذ فى 
سنوات المرحلة الوسطى وصولا للسنوات النهائية من المرحلة الابتدائية. موضوعًا 
لجهود عدد قليل جدا من البحوث التى أجريت فى السنوات الثلاثين الأخيرة. كما 
ان هذه البحوث قد انتهت إلى عدد من النتائج المتناقضة 
0501 :1996 ,رعن8) 


وتوفر لنا الطرق المتباينة لتصحيح اختبارات التفكير الافتراقى أدلة تشير 
إلى ضرورة أن نأخذ فى اعتبارنا وجود بدائل لجمع البيانات وللتصحيح يمكن أن 
تحل محل الطرق التقليدية فى حصر التكرارات الخااصة باختبارات الطلاقة 
والمرونة والأصالة والبحث عن التفاصيل (راجع؛ 19720 ,10173706). وتشمل 
هذه البدائل فى التصحيح وجمع البيانات وجدولتها حساب الدرجات المجمّعة أو 
الكلية 0165ع5 51013113176 (مثال ذلك: جمع درجات كل من الطلاقة والمرونة 
والأصالة معا بشكل كلى)؛ وحساب الدرجات الشاذة 1120733058 (كالإجابات 
التى يقدمها عدد أقل من 95 من المشاركين)» وحساب درجات الطلاقة الموزونة؛ 
ودرجات النسبة المئوية 500165 0670676486»: والدرجات التى تحسب على أساس 
المدى (أو الجسم) الكامل لإجابات كل مشارك على حدة فى مقابل تصحيح إجاباته 
فى شكل قائمة من الأفكار 
© ,010 ,معتناظ :1992 ,نملا ع معصسظه :1979 ,اعفطء841 كه موبوععو1]) 
1987١.‏ ,لمأو لاط 1" 
إن معضلة القياس الفريدة فى نوعها بالنسبة لاختبارات التفكير الافتراقفى 
تتمثل فى عدم نقاء هذه المقاييس والاختبارات حيث يميل عامل الطلاقة للاختلاط 
والتداخل بشدة مع عامل الأصالة بصفة خاصة :1979 .ع1979 ,,نباءع10]) 
(1985 ,1عطأث 2 30نظه ولقد وجد 'هوشيفار +تباعع10]" ١919(‏ أ 
48ج ). بعد عزله الجزئى لأثر الطلاقة عن الدرجات الأخرى على اختبارات 
التفكير الافتراقى. أدلة تشير إلى انخفاض جوهرى فى قيم معاملات الثبات 
للدرجات على اختبارى الأصالة والمرونة. ولكن هذا العمل العلمى الأخير كان 
يعانى من أوجه قصور تجرّبية (1985 ,16611 :4 560نا) ونظرية (راجع مثلا: 
دور التدريجات والسلاسل الترابطية لدى المبدعين؛ وراجع فى هذا بحوث هؤلاء 
الباحثين 1980 ,2ف!طن 6ه صرممع!:80 :1962 ,كاءزم08460)!). إن المسألة التى 


)"١(‏ يشكل قياس العمليات الترابطية أساسا مهما لكثير من بحوث القياس النفسى الراهفنة فى- 
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تستحق التوقف عندها هى الجهد الذى بذله 'رونكو وألبرت"زءطاله © معمنعه 
)١985(‏ لاستخدام المهمات اللفظية وغير اللفظية فى دراسة الإبداعء. منذ أن 
استخدم "هوشيفار" 85/اعع375(110١أ.‏ 5174١ج‏ ) الاختبارات اللفظية فققط فى 
دراسته. ووجد رونكو وألبرت :ءطاهش # 260ظ )١1185(‏ أن درجات الأصالة 
ترتفع معدلات ثباتها بعد عزل أثر درجات الطلاقة على أداء الأفراد على المهام 
غير اللفظية» مع وجود فروق جوهرية بين المجموعات اعتماذا على تحصيلهم 
العلمى (أى تقسيمهم إلى طلاب موهوبين فى مقابل غير لموكرين). ويفترض هذا 
العمل. على 5 الإجمال» أن دور الطلاقة دور أكثر تعقيدا من دور مفهوم 
الأصالة أو التفكير الإبداعى الأصيل. 

وبينما توجد مشكلات عديدة معوقة للتطبيق والتفسير الملائم لاختبارات 
التفكير الافتراقىء فإن هذه عقبات يمكن تذليلها ومن ثم فيجب أن ينتصب اهتمام 
الباحثين عليها للتخلص منها فى المستقبل القريب. وعلى أية حالء إن اختبارات 
التفكير الافتراقى تحتل مكانتها تاريخيا لأنها هى التى ألقت كل الأضواء على 
العملية الإبداعية بكاملها. 7 لأن القدرة على توليد الأفكار تمثل فقط أحد جوانب 
العملية الإبداعية (راجع مثلا: 1988 ,0102 4# 811060 عند مناقشتهم لنظرية 
المكونات الأساسية للإبداع)؛ فإن هيمنة هذه الاختبارات وزعمها أنها تقفيس كل 
مكونات العملية الإبداعية» أمر يقلل من قيمة الدور التكاملى للإبداع فى حل 
المشكلات ,عنلعءم5 :1994 ,كلنثاء1ظ :1979 ,أكأة10طم20آ ,1973 .ؤ5ألونآ) 
(1992 ,1001/1050 على ماعط ع5 ,1976 .12لا0]ط عل زعع 10لا 1. ووفقا وجهة 


“الإبداع. ومع ذلك فقد ضعف الاهتمام بهذا الجانب من العملية الإبناعية مؤخراء ولم تعد 
تنشر بحوث تستعمل الأداة الرئيسية فى هذا المجال وهى اختبار الترابطات البعيدة لمدنيك 
ومدنيك عننملج14 يت :نأمل9717(246١).‏ ونحيل القراء إلى المننقشات التى دارت حول 
أعمال مدنيك :14600101 )١957(‏ ومندلسون «طوداء84650 )١975(‏ وميرتين مناءت1١ا‏ 
)١9195(‏ ورنكود وشاند6:150) 4# ونون )١555(‏ للتفاصيل حول التفكير الترابشى من 
منظور إبداعى. وإلى بحث سنو ويالو210/ا » :5008 )١1985(‏ لتحليل القدرات الترابطية 
من منظور تعليمى ومن منظور الذكاء. 
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نظر أخرى تبناها وأعلنها باحثون آخرون بتوسع 42 ,أطاكةلاغةطغلة/77 ,83520101) 
:7 ,ذلمهن8 يد ,يعأااهل! ,و5عصموط :1963 ,رتم055 :1990 ,رعورن 
(1976 ,ععضفهه1' :19886 ,512021017 لاحظ رونكو م26زنا8 2)١5951(‏ أن 
المكوّن التقويمى للعملية الإبداعية قد تلقى قليلا جدا من الاهتمام. ونرى أن ذلك 
أمرًا عجباء لأن هذا المكون هو البنية الأساسية فى العملية الإبداعية؛ بالإضافة إلى 
أنه أمر مطلوب كلما أراد الفرد أن يختار أو يعبر عن تفضيله لفكرة معينة أو 
مجموعة من الأفكار (0.312). وتتضمن الحركة فى اتجاه مراجعة بحوث القياس 
النفسى؛ جوانب حل المشكلات الإبداعية أكثر مما تتضمن الإنتاجات الافتراقية» 
كالقدرة على تحديد المشكلة (1985 ,77/166610 :1988 ,2لا 0 ؟ مع1ن1)» 
والتفكير التقويمى 020ا2 :1991 ,70لا 19911 ,قعع7ع8 2 ,مع نلآا 10 0) 
(1994 ,0380© © ومن ثم فهى قوة ضعيفة تسير ببطء شديد. 


وكانت المسلمة أو النتيجة الطبيعية لاعتماد دراسات حل المشكلات الإبداعية 
على طرق القياس النفسى أنها لابد أن تتضمن اختبارات للاستبصار 05 76505 
1م 51.. ولقد لقيت العلاقة بين الاستبصار والإبداع - تاريخيا - قليلا من الاهتمام 
النظرى والميدانى والتجريبى (راجع ماير 7:عل34» »١115‏ للوقوف على بعصض 
الاستنثاءات)؛ وذلك على الرغم من ظهور بحوث حديثة وتفصيلية تم نشرها حديثا 
(1955 بععامزط ,1995 ,طو11ن(1 ع |5 1500م:120). مثال ذلك» 5 "مارتينسين 
)١1116 ,١51175( 0‏ لمجموعة البحوث التنى عقدت مقارنات بين 
الأساليب المعرفية والقدرة على حل المشكلات الاستبصارية. وقد انتهت هذه 
البحوث - حتى هذا التاريخ - إلى دليل يساند وجهة النظر التى ترى أن المستوى 
الضرورى للخبرة فى حل المشكلات يتباين بتباين أسلوب الفرد المعرفى. 

إن الباحثين الذين تناولوا جوانب ومكونات الاستبصار لابد أن يبدوا قدرا 
من الحذر عند تصميمهم لبحوثهم؛ فقد تمتع عدد كبير من مشكلات الاستبصار 
واسعة الاستخدام بنشر واسع فى الكتب المدرسية» كألعاب جذابة» وفى المجلات 
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والدوريات. وعبر أشكال أخرى من أساليب النشرء مما قد يفقدها مصداقيتها 
وثباتها لأنها فى متناول الجمهور. ويجب على الباحثين الذين يتصدون للعمل مع 
عينات من الطلاب الكبار والراشدين بصفة خاصة أن يتبنوا حلولا وقائية للتأكد مما 
إذا كان المشاركون فى التجربة قد رأوا هذه المشكلات قبل ذلك أم لا. ويمدنا 
"إسحاق 15381 وجوست إؤ5نال" )١11935(‏ وكذلك 'ماير" )١9146(‏ بقوائم تفصيلية 
لمشكلات القدرة على الاستبصار ذائعة الانتشار ومتكررة الاستخدام. ويتضمن 
المجال الواسع الثانى من دراسات القياس النفسىء محاولات لقياس مظاهر الإبداع 
المرتبطة بالأشخاص المبدعين. وتتنوع الاختبارات التى تتصدى للكشف عن 
خُصنال العبدعيق الشتخصبية::وتقعدة ‏ اشكاليا.حَيك تضمق اغالا مسن اكتسارات 
ومقاييس التقرير الذاتى؛. وتقديرات الخبراء والمدرسين للسلوك السابق للمبدعينء» 
وتقييم شخصياتهم» وإنجازاتهم. 

وتصمم الأدوات المخصصة لقياس دور المتغيرات الشخصية فى السلوك 
الإبداعى من خلال دراسة الأفراد ذوى المستويات العالية فى الإبداع وتحديد 
خصالهم الشخصية المشتركة. ثم تقارن هذه السمات مع سمات أطفال وبالغين 
آخرين انطلاقا من فرض موداه أن الأفراد الذين يرجحون فى المقارنة يكون لديهم 
استعداد مرتفع للإنجاز الإبداعى. وهذه المقاييس شائعة للغاية فى أبحاث الإبداع 
وتشمل الاستخبار الجمعى للكشف عن الموهبة والاستخبار الجمعى للكشف عن 
الاهتمامات (انظر 1989 ,811015) و"أى نوع من الأشخاص أنت؟" ( عه ع050نجه10 
0 ,نلعا ط»1) والأعمال التى جرت فى معهد أبحاث تقدير الشخصية !اد1!]) 
(1978 .1975 ,1965 ,01011لكاعدلل/ة :1971 برمواء1] :1969 .للمم نانسلا عي 
وأبعاد التصحيح النوعية فى قائمة مراجعة الصفات ,1994 ,1970 .00اددهو©) 
(1969 .ءإ)عقطءذ ل ط) زورك :1979 .001031 و استخبار عوامل الشخصية الستة 
عشر .0[14ا5 امد 1 ع تعغطط ,ااعاانت0) :5|ا .مفط© .1968 ,تعطعامظ ع |اعنان)) 
(1970 وقد استخلص ديفيس .١5137(‏ ص )١١-53‏ بعد تحليل نتائج البحوث التى 
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استخدمت فيها هذه الأدوات وبعض الأدوات الأخرى ذات الصلة أن خصال 
الشخصية لدى الأشخاص المبدعين تشمل وعيهم بالقدرة على الإبداع والأصالةء 
والاستقلال» والمجازفة والحيوية الشخصية /إع85©617ع 26250231؛ و الفضول وحب 
الاستطلاع.ء والميل إلى التعقيد. والدعابة والميل إلى التعقيد» والجدة والحس الففنى 
والانفتاح على الخبرة والحاجة إلى الخصوصية والإدراك والفهم المكثف. 

وغالبًا ما يذكر تحمل الغموض (]ألاع38301 04 101673306 على أنه سمة 
للأفراد المبدعين (19882 ,ع2ءطمع)5 :1978 ,مممملاعة]/ة :1989 ,لإععهط). 
فعلى سبيل المثال عند تطبيق اختبار بارون - ولشى للفسن ,8207 يه «واء/ا) 
(1963 وجد أن الأفراد يفضلون الرسوم المعقدة وغير المتناسقة أو الرسوم البسيطة 
والمتناسقة. وتشير الدراسات إلى أن الأفراد المبدعين يفضلون الأشكال المعقدة 
بشكل عام. وقد وضعت عدة مقاييس أخرى لقياس الحساسية الجمالية ©065]0©]1 
لإا زومع5 (انظر 1995 ,اءمعلا8 © 15م8) لمراجعة هذه الدراسات) أو 
لمراجعة دراسات تحمل الغموض عموماء (انظر: 1981 ,1415208). 

وبالإضافة إلى السمات الشخصية درس السلوك السابق للأفراد المبدعين 
تحديد ما إذا كانت خبرات معينة ترتبط بالإنتاج الإبداعى. ونتيجة لهذا يتم الاعتماد 
على أسلوب التقارير الذاتية - كأسلوب منهجى- من قبل الباحثين عندما يريدون 
جمع المعلومات حول نشاطات وإنجازات الفرد التى قد تدل على وجود إمكانات 
وإنجازات إبداعية. وقد انطلق عدة باحثين من افتراض يقول بأن "أفضل عامل 
يساعد على التنبؤ بالسلوك الإبداعى فى المستقبل قد يكون السلوك الإبداعى فى 
الماضى”" (0.158 ,1992 ..21 ]© 001388610)) وقد قام باحثون عديدون بوضع قوائم 
للتقارير الذاتية حول السيرة الذاتية والنشاط ومنها قائمة ألفا الحيوية 14م 
1217671071 ادع1اع81010 (1967 ,1966 ,11509اظ © :و الإن1) وقائمة السلوك 
الإبداعى (19796 ,231ع1106) وغيرها من القوائم ,اء/]عقاء5 يل 5١‏ ]2025 م) 
:1965 ,705قعطعن1 2 لمدامه0 :1964 ,5امطعزل! ع لمناه1]! :1969 
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© متدعع !1لا :1994 ,مم10 ع سورعلا :1974 ,عمالزهة 1 ع مط ,موؤ1لااط 
1990 ,كلقاصمناراآ يت عغالطهل8 ,ععقنظ :19873 ,معمنكا1 19767 ,لنقعاع اللا 
للا 2 طعمااه/الا :1968 ,أكفاكدمةُ عل ء[عفطء5 :1988 ,01203 ع معمة] 
(1969. ولقد صمم كولانجليو وزملاؤه (21.1992 :]© 10إع001388) فى أبحاثهم على 
المخترعين قائمة تجمع بين مناحى خصال الشخصية والإنجاز. وتتطلب هذه 
الأدوات بشكل عام من المستجبين أن يفصحوا عن إنجازاتهم السابقة؛ لكن بعضها 
يتضمن بنوذا تتصل إما النشاطات الراهنة وإما بكل من النشاطات السابقة 
والراهنة. ويعتقد هوشيفار وباشيلور ((1989 07اعطء82 :1981 مدمعء10])» 
(ووالاش 1976 7/1105) أن التقارير الذاتية حول النشاطات والإنجازات هى 
الأسلوب الأفضل لقياس الإبداع. 

ومن الضرورى إبداء توضيحين بصدد الاستخدام الواسع النطاق لقوائم 
مراجعة النشاط وقوائم السير الذاتيةء الأول هو أن التقارير الذاتية حول الإنجازات 
والنشاطات يمكن تفسيرها على أنها إنتاج إبداعى» فهى تناقش فى ضوء الشخصية 
الإبداعية لأن هذا النمط المحدد من الإنتاج الإبداعى لا تتم ملاحظته أو قياسه 
بشكل مباشر. وتتضمن أساليب تقدير الإنتاج الإبداعى التى نناقشها فيما بعد فى هذا 
الفصل المشاهدة المباشرة والحكم على المنتج. والتوضيح الثاني هو أن تطبيقات 
القياس النفسى لقوائم السير الذاتية والنشاطات تختلف عن منحى القياس التقاريخى 
عند استخدامه لأدوات ممائلة من حيث إن الأولى تعتمد على جمع بيانات حول 
السلوك والنشاطات الحديثة للمبدعين» بينما يجمع منحى القياس التاريخى بيانات 
حول الإنجازات التاريخية للأفراد ذوى الإنجاز العالى أو البارزين من المبدعين. 

وقد لا يكون استخدام مقاييس التقدير الذاتى ممكنا من الناحية الفعلية فى 
بعض الحالات. كما فى حالة الأطفال الصغار للغاية أو فى حالات البحث الشامل 
للموهوبين فى السياق المدرسى. وقد وضعت عدة أدوات كاستجابة لهذه الحاجة 
بغرض تمكين الآباء والمدرسين وغيرهم من الراشدين» بل وحتى الأقران من 
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تقدير الشخصية ومؤشرات السلوك الماضى فى علاقته بالإبداع .لفمراموءص) 
(1974 عاأكن/الا :1962 ,ععمتهره 1" :1989 ,19876 ,1989 ,18060 :1983 ومن 
الأدوات الشائعة فى هذا المجال: قوائم الاهتمامات لدى الأطفال فى سن ما قبل 
المدرسة والحضانة :160م 1065613 )1216765 11206532167 250 أومطعوعمط 
(1963 ,101103) ومقاييس تقدير الخصال السلوكية للطلاب المتفوقين :518055) 
(1981 ,ققطهاان© ع2 ووحم د11 ,11 أناجوء2 وغالبًا ما تدخل هذه المقاييس الأخيرة 
فى إجراءات فرز الأطفال لمعرفة الموهوبين منيم ,قغطذاان© © «عادومن1]) 
(1995» وتعد الأحكام الصادرة حول صدق هذه الأدوات من جانب الأشخاص ذوى 
المعرفة بالفرد غير جازمة فيما يتعلق بالإبداع والموهبة عمومًا إذ تؤيد الأدلة 
وجود كل من الصدق والثبات (1984 ,مان :1981 ,.اد )ء ١!اناجمء8)‏ وافتقاده 
(1959 ,تاأعتياظ ع مننموع2 :199 ,لصداام8 ,1989 ,نواأعطعدوظ يل بوبرععن1]]). 


الالخاهات 


من المهم قياس الاتجاهات نحو الإبداع لأنه كما يقول باسادور لاللنقن8 
وهاوسدورف 112050051 )١9195(‏ فى بحثهما حول الاتجاهات داخل مجتمع رجال 
الأعمال: 

كحدد اتجاهات المديرين نحو الإبداع بعدد المهارات الابتكارية التى يكشفون 
عنها. ويمكن تشجيع المديرين ذوى الاتجاهات الأكثر إيجابية على المشاركة فى 
النشاطات التى يمكن فيها الاستخدام الأمثل لهذه الاتجاهات لصالح الشركة؛ وعلى 
الجانب الآخر يمكن أن يشترك المديرون ذوى الاتجاهات الأقل إيجابية فى التدريب 
لتحسين اتجاهاتهم ومهاراتهم الابتكارية. وهكذا فإن فهم وقياس هذه الاتجاهات يفتح 
الطريق لمزيد من نجاح المديرين والشركات". (رص"١2)".‏ 
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وبالإضافة إلى ذلك فإنه يوجد تاييد نظرى وتجريبى لوجود علاقة قوية بين 
الاتجاهات الفكرية والتفكير التصورى 08 لامتط) أممهنادعل 1‏ 2 عبالنكه8) 
(1985 ,565زءط!:1» وفى الوقت الذى كانت فيه محاولات قياس الاتجاهمات 
الإبداعية ضيقة الانتشار وغير ذائعة الصيت, وأنه قد بذلت جهود كبيرة وما تزال 
لوضع مقاييس للاتجاهات الإبداعية بغرض تقييم أدوارها فى تشكيل الإبداع. 
وبغرض تعديل الاتجاهات فى مجال الأعمال 520201054 © 01268 ,انالةكن8) 
,7نال82530 يد 0عنا1 :1990 ,قع13ن) ع2 الأكهلانطنعاة/الا ,1نالن825 ,1986 
(1993 وفى تحديد الأفراد ذوى الاستعداد للابتكار أو التكيف ,1976 ,1411007) 
(1988 ,لإطاردعد])7 ع مه كا :1992. إن واحد من أبرز البرامج البحثية المتقدمة 
فى هذا المجال ما قام به ببسادور وزملاوه :1989 ععماعطلماط ي #بالنكه8) 
(1996 ,112050011 © 8353001 الذين وضعوا سلسلة من المقاييس لقياس 
الاتجاهات فى خمسة مجالات (هى تفضيل الأفكار. والميل إلى التفييم أو عدم 
التقييم النقدى غير الناضج للأفكار. وتقييم الأفكار الجديدة. والقوالب الفكرية 
الجامدة لدى المبدعين. والانشغال بالأفكار الجديدة)» وما زالت أبحاث الاتجاهمات 
الإبداعية فى مجالى التربية وعلم النفس محدودة وقد يكون ذلك بسبب افتقارها إلى 
التطبيق. 


النظريات الكامنة أو المضمرة 50:15 ) ألءذام د11 


من التطبيقات الأخيرة واللافتة للنظر لمنحى القياس النفسى. قياس النظريات 
المضمرة فى الإبداع. وعادة ما تعرف النظريات المُضمرة بأنها التصورات التى 
يعتنقها 58010 الأفراد العاديون 6ام060لإ2آ حول أبنية معينة» فمثلاً تحظى بحوث 
نظريات الذكاء المُضمرة باهتمام خاص فى الإنتاج الفكرى النفسى (انظر: 7011لإ! 
,لا 002130 يع7عط لم1 :19856 ,ن985]! بعتعطمع)اذ :1994 ,ءااه!ا0و/لا يع 
1 .7أء2610516 يله 0م7اء»1) ويقدم سترنبرج )١9197(‏ حجة لدراسة النظريات 


1] 


المضمرة حيث يقول: عند دراسة النظريات المضمرة يحاول المرء تبين ماهية 
القوالب الفكرية الجامدة» وتبين كيف يقوم الناس بمعالجة المعلومات. ومن المهم أن 
نعرف ذلك لكى نعرف جزئيا أين يمكان إحداث التدخلات (ص 5١؛,‏ وراجع 
ستيرنبرج. 1147ء لمعرفة المزيد عن المناقشة التفصيلية حول فائدة النظريات 
المضمرة). ويعتقد الباحثون أن معرفة النظريات المضمرة فى الإبداع يسهل كلا 
من تخطيط وتقييم الجهود الرامية لدعم الإبداع. 

وكما هى الحال فى المجالات الاستكشافية الأخرى للمنحى التقليدى للقياس 
النفسى لا يوجد إلا قليل من الدراسات فى الإنتاج الفكرى النفسى هى التى حاولت 
فحص نظريات الإبداع المضمرة. ويقدم لنا رنكو وجونسون وبير (1999, 
7) فى تأكيدهم لنتائج الجهود البحثية السابقة :19896 :1984 ,معدن8) 
(1986 ,8251603 © مءون أدلة تفيد بأن تعريفات الآباء والمدرسين للإبداع 
المضمر متشابهة حيث أشاروا إلى مجموعة من خصاله. مثل النشاط والإقدام 
والنزعة الفنية وحب الاستطلاع والتحمس والخيال عند وصفهم كمجموعتين 
منفصلتين للاطفال المبدعين. وبالإضافة إلى ذلك يذكر رنكو وآخرون )١155(‏ أن 
المدرسين يستخدمون الخصال الاجتماعية (مثل المرح. والود» وسهولة التعامل) 
بينما يذكر الآباء خصالاً داخل الأفراد 6:50881م13]8 (مثل الثقة بالنفس وبذل 
الجهد وحسن التصرف). 

وقد وجد سترنبرج )١191٠0(‏ فى دراسات حول النظريات المضمرة للإبداع 
والحكمة والذكاء عند طلبة الجامعة أن تعريفات الإبداع تتسم بعدم التعصب 
والتماسك. والذكاءء والذوق الجمالى. والخيال؛ ومهارات اتخاذ القراره والمرونة؛ 
والنظرة الثاقبة» والسعى للإنجازء واكتساب الاعتراف وحب البحث والحدس. 
وتختلف هذه الخصال تمامًا عن الخصال التى تطرح فى تعريفات الذكاء (مثل 
القدرة على حل المشكلات العملية والتوجه صوب تحقيق الهدف والإنجاز والفقفر 
المرن ط)عناه10 1110 ) وتعريف الحكمة (مثل القدرة على الاستدلال والتعقل 
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والقدرة على إصدار الاحكام). وتشير نتائج هذه الدراسات إلى أن نظريات الإبداع 
المضمرة بصفة عامة تطابق النظريات الصريحة مع وجود فروق بين الجماعات. 
كما أن نظريات الإبداع المضمرة تتميز عن النظريات المضمرة للآبنية النفسية 
الأخرىء كالذاكرة والخيال والذكاء والتفكير. 


الإنتاجات الإبداعية 


ذهب ماكينون 3843115002 )١9178(‏ إلى أن 'نقطة البداية» بل أساس جميع 
دراسات الإبداع تكمن فى تحليل الإنتاج الإبداعى؛ وتحديد ما الذى يجعله مختلفا 
عن الإنتاجات المعرفية العادية"' (ص187١)‏ وبعد عقد؛ لاحظ رنكو (1181) أن 
تحليل الإنتاج الإبداعى قد تعالجه مشكلات القياس التى جاءت نتيجة لعدم اماق 
منحى القياس النفسى وتباين كيئف اختبارات التفكير الافتراقى 010618671 
18 ومقاييس تقدير الراشدين. ويشترك عدد كبير له وزته من الباحتين 
والتربويين فى اعتقاد ماكينون ورنكو فى أهمية المنتج الإبداعى (مثل: 

(1976 ,طعمالة/8ا :1972 ,مزووهط يع عو متلاء:آ1 ,1960 ,نوابرن]” ./زا.ما 
وقد ظهرت أهمية المنتح الإبداعى استجابة للحاجة الملحوظة إلى معايير خارجية 
يمكن أن يقارن الباحثون بها الطرق الأخرى لقياس الإبداع بهدف تحقيق الصدق. 
ومع ذلك لا يوجد محك مطلق يجمع عليه الباحثون للإبداع» ومن هنا نشأت مشكلة 
المحك الذى يحتاج إلى محك آخر(1970 .0أمغط5 :1963 ,نهئمعططء84) . 

ومع أن أهمية الإنتاجات الإبداعية تلقى الاعتراف العام وأن الأفكار النظرية 
التقليدية التى تتعلق بالإنتاج الإبداعى موجودة منذ عقود 


(1965 باعزو5ء1/لموئطاعول :1957 ,0150 أأنا0 :198 ,رعو ملااء؟] ع بعررعوع8) 


فإن الدراسة السيكومترية لتقييم الإنتاج ظلت محدودة إلى حد مدهش. وتتراوح 
تحليلات المنتج بين مقاييس التقييم المباشرة 
1996 ,150!015017 ع5 021609 ,2131816315 19937 ,لأنال)'0 يل تعررعوعءع8) 
(1989 ,رعع1178ع117' 
إلى أساليب التقدير النفسى المعقدة والمتفق عليها نظريا 
(9983] واناألطم عل نإعذوع رمع :1983 ,ع الال رة) 
إن أكثر الطرق شيوعًا إلى حد كبير لقياس الإنتاج الإبداعى تعتمد على أحكام 
المحكمين الخارجيين» وهو مدخل يمكن تقسيمه إلى تقديرات الآباء وتقديرات 
المعلمين؛ وتقديرات الخبراء. 
وتحظى تقديرات المعلمين ولأسباب واضحة بأكبر اهتمام فى الدوائر 
التربوية حيث نجد الجهود الجادة التى بذلها بييسمر وأوكوين © أن©”0) 
(1989 ,86567026 وراين ورينزولى )١1911(‏ وويستبرج )١191(‏ خلال العقد 
الماضىء ويتطلب كل من هذه الأدوات من التربويين أن يقدروا حصالا محددة فين 
إنتاج الطلاب الإبداعى. فعلى سبيل المثال يتيح مقياس الإنتاج الإبداعى الدلالى 
501 522008116 01نال0]م علاناوء) (1993 ,0*0 يل «عررءو8) للقائمين 
بالتقييم أن يحكموا على الجدة وحل المشكلة والتفصيل والتركيب كخصائص 
للإنتاج» وتقدم استمارة تقييم المنتج (1991 .!!انا16:2 ف 15615) التى صممت لكى 
تكون أداة تقييم فى برامج الموهبيين» تقييمات لتسع من سمات الإنتاجات الإبداعية 
(مثل التركيز على المشكلة؛ وملاءمة المصادر المستخدمة؛ والأصالة؛ والتوجه 
صوب الفعلء والجمهور). وقد صمّم ويستبرج )١1911١(‏ أداة لتقييم اختراعات 
الطلاب مع إجراء تحليلات انتهت إلى وجود أدلة تشير إلى وجود الأصالة والجودة 
الفنية وعو امل الجاذبية الجمالية 121015 [68©مم2 ©86505611. وترتبط كل من هذه 
الأدوات بأدلة تشير إلى ثباتها وأن ظلت قضايا الصدق بدون معالجة. وفى إحدى 
المقارنات بين قدرة الوالدين والمعلمين على تقييم أفكار الأطفال كانت المجموعتان 
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ناجحتين على حد سواء؛ حيث تعادلت درجات الأطفال والبالغين فى اختبارات 
التفكير الافتراقى بشكل إيجابى وارتباطها بشكل معتدل مع المهارة التقييمية 
كاد علاأألنااأه/اء (1990 ,دوءلا عي معنناكا). 

أما المجال الثانى لتفدير الإنتاج الإبداعى. وهو ما يطرحه المحكمون 
الخبراء» فيتسم بثنائية مميزة للاهتمام. فعندما يعتمد الباحثون على تقييمات الخبراء 
فإنهم يزودون هؤلاء المحكمين أحيانا بفئات للتقدير لا تختلف عما وضعه بيسيمر 
وأوكدين ورايس ورينزوللى. وتعمل هذه الفئات بمثابة المرشد للمحكمين وهم 
يقيمون الإنتاجات الإبداعية. فعلى سبيل المثال طلب سيزكزنيتميهايلى وجتيزلز 
)١971(‏ من الفنانين ونقاد الفن تقييم رسومات لطلبة الفنون حسب معايير الأصالة 
والصنعة والقيمة الجمالية. وقد سجلت نتائج مختلطة بالنمسبة لمعاملات الثبات 
والصدق. 

وفى المقابل طلب باحثون أخرون من الخبراء تقدير مدى إبداعية المنتجات 
بدون أية إرشادات إضافية (مثل 1962 ,24301187007). وقد عدلت أمابيل من هذا 
المنهج (19179: 019/7 )١985‏ فى تطويرها لأسلوب التقدير الاتفاقى الاجتماعى 
(1لمش0) عنوأمطعء1 العترووء55ق الناذم00056. وينصب هذا الأسلوب على 
إدراك الضعف الملحوظ فى تقييمات الإنتاجات الإبداعية الموجهة عند تطبيقها على 
بحوث الإبداع فى علم النفس الاجتماعى. وتركز التقييمات التقليدية للإنتاج 
الإبداعى على التعريفات أو المحكات المقدمة للإبداع للحكم على المهارات الخاصة 
بالمجال (وبالتالى على الفروق الفردية)؛ وتقلل من القدرة على اكتشاف المؤثرات 
البيئية على الإبداع. وعن طريق استخدام تعريف غير محدد للإبداع فإن الاستجابة 
أو الإنتاج يعد إبداعيا بقدر اتفاق المحكمين الخبراء وبشكل مستقل على أنه إنتاج 
إبداعى. (1001.م .1987 ,415::116)؛ ومن ثم فقد أمكن تجنب مشكلات المحك. 
وتقليل أثر الفروق الفردية؛ والتمكن من فحص الأثار البيئية على العملية الإبداعية. 
ويؤمن أتباع أسلوب التقدير الاتفاقى الاجتماعى + 08 من الناحية النظرية بأن هذا 
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المنحى أكثر صدقا فى تقييمات الإبداع التقليدية بسبب التركيز على تعريفات 
الإبداع البادية فى العالم الواقعى؛ فالناس يعرفون الإبداع عندما يرونه بالفمل لا 
كإمكانية (19940 ,8361 ,1982 ,41361164). وتلقى هذه النظرة تأييذا جزئيا على 
الأقل من خلال دراسات نظريات الإبداع المضمرة وتعريفاته المضمرة التى 
تعرضنا لها فيما سبق. ومع تزايد الأدلة حول ارتفاع معاملات الثباتء وانتشار 
أسلوب التقدير الاتفاقى على نطاق واسع لتقييم الإنتاجات الإبداعية ,عاأطهم:ه) 
(1988 ,19883 ,عانطمرة يف2 وؤوذوعممعء11 :1994 ,8631 ,1996 فأصبحت 
تطبيقاته فى البحوث العلمية لا حدود لهاء بل وأصبحت أكثر شيوعا (انتظر: 
199 :قطنا يت عمأطممء]5 :19933 ,8361).: بل وأصبح هذا الأسلوب يطبق 
كمقياس للعملية الإبداعية (1994 ,لإع116702655) وكمقياس للفروق الفردية فى 
الإبداع (1996 ,عا نطو مم). 


ومع ذلك لا يخلو استخدام أسلوب المحكمين الخبراء من المشكلات لأن 
تحديد مستوى الخبرة اللازمة للمحكمين يتوقف على عوامل متنوعة بما فيها مهارة 
الأشخاصء والمجال محل النظرء والهدف من تقدير الإنتاج الإبداعى 
لكا أ وعمنؤ] :1994 ,ممكوع/ا5 2 لإطكردنعء11 ,معميظ :1996 ,ذا تطمدرة) 
(1992. ويشير رنكو وتشاند )١1454(‏ كذلك إلى أن الخبراء الذين يستطيعون 
الحكم على منتجاتهم الخاصة لا يمتلكون بالضرورة القدرة على تقييم الإنتاجات 
الإبداعية للأشخاص الآخرين. وبينما يحدث تقدم فى تطبيق الأساليب الإجماعية 
5 الذنا01565)) على قياس الفروق الفردية فى الإبداع .عا أطهمة) 
(1990: فإن إجراءات القيام بمقارنات بين المجموعات (أى عندما تقوم جماعات 
مختلفة من المحكمين بتقييم إنتاجات بعضهم بعضنا) لم تتقن بعد (19966 ,8621). 
ومازلنا فى انتظار أن تقدم لنا المقارنات بين التقييم على أساس الأسلوب الاتفاقى 
أو الإجماعى وأساليب القياس النفسى التقليدية ,55ذاه© يه 5مذاانطط ,عا تطفصم) 
(19896 .ومعله :1994 خلاصات أو نتائج محددة. ولكن المقارنات بين مختدف 
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الطرق سوف تقدم لنا قاعدة من المعلومات خاصة بكل مجموعة من الاساليب على 
حدة. ويقرر رنكو وأخرون )١11154(‏ وأمابيل وزملاؤه وجود علاقات ارتباطية 
متوسطة بين التقديرات الذاتية وتقديرات الخبراء للإنتاجات الإبداعية. وبصفة عامة 
يقيم الأفراد أعمالهم بشكل أعلى من المحكمين كما يرتبونها فى الأفضلية بالطريقة 
نفسها مع وجود ارتباطات متوسطة بين التقديرات الذاتية وتقديرات الخبراء 
للانتاجات الإبداعية. 


البيئات الإبداعية والتفاعلات بين الشخص والبيئة 


لم تحظ دراسة السياق الذى يجرى فيه الإبداع باهتمام أكاديمى دال فى علم 
النفس والتربية وغير ذلك من العلوم الاجتماعية سوى فى الآونة الأخيرة حتى وإن 
كانت لقيت بعض الأسبقية فى مجالى نقل التكنولوجيا وإدارة الابتكار (انظر مثلاً 
ماهاجان وبيترسون 260675087 52 2(9137 2/105 9/85 ١؛‏ روجرز 5زعع10: 9587١؛‏ 
توشمان ومورع21001 عه 17287ط5لا1. .)١1848‏ وقد فتح عمل أمابيل 8116م 
)١915 4158(‏ فى علم النفس الاجتماعى للإبداع. الطريق الأكاديمى لمداخل 
أخرى للإبداع تمثل "أنساقا 506775/إ5" مثلما نجد لدى سترنبرج ولوبارت 
نآ 50د ع:عطع51 (1591. 1557. )١19165‏ فى نظرية الاستثمار وفى 
نظرية رونكو النفسية-الاقتصاديةل/إ5601]) 1506070131عل/إ5م (روبنسون ورونكو 
معتاناا ع 2562501 55٠١‏ اء روبنسون ورنكو 0ع7لا1 عد 05027ءطناظاء )١5517‏ 
والمنظور الإعزائى أو التعليلى 1110110731 عند كاسوف )١915(‏ وأعمال 
أمابيل ع1غطؤدخ )١188(‏ حول إدارة الابتكار فى المنظمات والمؤسسات. إن 
السمة المشتركة لمناحى الأنساق هى التركيز على البيئة التى يحدث فيها الإبداع. 
وهناك مضامين مهمة بالنسبة لتربية الإبداع فى هذا الأمر. وقد بدأ الباحثون فى 
فحص الطرائق التى يمكن بها استخدام مناحى الأنساق لتكوين بيئات تدعم الإبداع 
فى الأوساط التعليمية أو التربوية (ط1994 ,,عاءن51). 
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ومع حدوث التطورات الحديثة فى البحوث السياقية لل[بداع فليس من 
المستغرب أن نجد نقصنا نسبيا فى بحوث القياس النفسى أو البحوث السيكومترية 
فى هذا المجال. فالباحثون يسعون الأن إلى تحديد المتغيرات البيئية المتصلة 
بالإنتاج الإبداعى على أمل أن يسهل قياس هذه العوامل السياقية من عملية تصميم 
وتنفيذ البيئات الداعمة للإنجاز الإبداعى بشكل أكثر كفاءة مما نجد فى مدارسنا 
وأعمالنا. وقامت أمابيل وزملاؤها أن © ,116ط38:شى»ء اعتماذا على عدد كبير من 
سنوات العمل فى بحوث الإبداع الإدارى والتنظيمى (انظر أمابيل وآخرون؛» تحت 
الطبع» ويت وبيوركريم 860117657 يه 378/111 )١184‏ (أمابيل وآخرون تحت 
الطبع؛ امابيل وجريسكيوتسيس 2ع 1داءءالا01) يت ع1 زطوجمثء: 2»)١181‏ بوضع قائمة 
لبيئة العمل ينتج عنها درجات متعددة تتصل بإدراك العاملين للظروف المحيطة بهم 
والتى تُحرّض على الإبداع أو تعرقله (مثل التشجيع الإشرافى؛ والحرية فى اختيار 
المهام؛ والعمل عليهاء والموارد الكافية. وضغط أعباء العملء والمعوقات 
التنظيمية). وتقرر أمابيل وآخرون (تحت الطبع) وجود أدلة أولية حول الثبات 
والصدق, وهم يخططون للقيام بدراسات إضافية حول الصدق. وأجرى سيجل 
وكامرر 142650200167 عل اعوء51 )١353728(‏ وهيل !111] )١9951١1(‏ وت مشابهة 
حول بيئات الفصول الدراسية وأن لم يتقدم هذا العمل بعد إلى ما وراء البحث 
الأساسى كما تقدمت بحوث أمابيل. 

كذلك تتضمن بحوث السياق مقارنة التوجهات الدافعية لدى العاملين 
(الداخلية والخارجية) مع سماتهم الشخصية المرتبطة بالإبداع وإبداعية منتجاتهم. 
ولا يختلف خط البحث هذا عن الفكر النظرى لجاردنر ١135(‏ ب) حول العلاقة 
بين الصفحات العقلية 02011165 للذكاءات المتعددة والتفضيلات فى مجال العمل 
(انظر كذلك زوبوف 0]6طدالة» )١188‏ ووجدت أمابيل وهيل وهينسى وتتسيج 
عط 11 ؟ لإءعؤدوعممع]11 1111١‏ ,عا لناورخ ,.)١1934(‏ فى دراسة اتبعت منحى القياس 
النفسى واستخدمت قائمة تفضيلات العمل. ارتباطات إيجابية متوسطة بين درجات 
الدافعية الداخلية وبعض مقاييس الشخصية الإبداعية والمنتجات الإبداعية. وقد 
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وجدت ارتباطات سلبية أو غير دالة بين مقاييس الإبداع ودرجات الدافعية 
الخارجية. كذلك وجد أولدهام وكمنجز (1996 ,2010198835نا© 4# 20ةط010) فى 
مقارنة لسمات الشخصية والخصائص البيئية ومعدلات الإنتاج» وجد أدلة على أن 
الأشخاص ذوى سمات محددة للشخصية (حسب تحكيمها وفق مقياس الشخصية 
الإبداعية لجوف 001187: )١1174‏ ينتجون إنتاجات إبداعية عندما يشعرون 
بالتحدى فى عملهم ويقعون تحت الإشراف المشجع 'بطريقة غير تحكمية" 
(ص507). وهذا العمل شأنه شأن المجالات الأخرى من بحوث البيئات الإبداعية 
ما يزال فى مرحلة الميلاد. ومع تحسن كفاءة القياس النفسى -لأدوات القياس 
المتصلة بالبيئة - سوف يزداد فهمنا للتفاعلات بين البيئة الإبداعية والشخص 
والمنتج والعملية الإبداعية. 


مقارنات بين مناطق محددة 

تؤدى مراجعة مختلف الأساليب المستخدمة لقياس الإبداع إلى زيادة 
الصعوبة التى نواجههاء عندما نحاول أن نصف جهود القياس النفسى ككيان كلى. 
ونجد أدلة إضافية حول الطبيعة المختلفة لدراسات القياس النفسى لإبداع فيما 
يختص بالنقد المتكرر لاختبارات التفكير الافتراقى من جانب أنصار مناحى القياس 
النفسى. فمثلا تنتقد أمابيل (1982) عاتطندمة وبير أممعع8 (9517اب.ء 93514١ج)‏ 
مقاييس التفكير الافتراقى لأنها تتسم بقدر ضئيل من الصدقء وينصحون باس تخدام 
تقديرات الخبراء وأساليب التقدير الإجماعى بدلا عنها. ويرد كراموند 01021010) 
(1994) بالقول بأن تقديرات الخبراء كذلك تعانى من أوجه ضعف شديدة ويوصى 
باستخدام أنواع مختلفة من مقاييس الإبداع مجتمعة مع بعضها. ويوؤيد هوسيفار 
نلاع1106 ووالاش طعنذاان/الا )١9125(‏ مقيسس الإنجازات. الا أن تقورانس 
ععمنره555(1١)‏ يبدى تحفظات قوية حول استخدامها فى الظروف انتعليمية أو 
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التربوية. ويفترض عديد من باحثى دراسات القياس النفسى؛ أنه ليس بالضرورة أن 
يكون أحد أنماط التقديرات النفسية للإبداع أفضل من غيره (انظر: ديفيس 1021015 
5) ويرى قلة من الباحثين أن الدمج بين مختلف الأساليب السيكومترية هو 
أفضل طريق للحل (انظر كوبر:6عم600©: ١51١؛‏ ويكفيلد 0اع5ءع13/1. )١1951١‏ 
ويمكن أن نستنتج مما سبق أن مناحى القياس النفسى لدراسة الإبداع متنوعة إلى 
حد لا يكاد يصدق, ولا يمكن تصنيفها كمجموعة متميزة. 


العلاقات مع الأبنية المعرفية الأخرى 

يتم توظيف طرائق القياس النفسى لدراسة الإبداع بشكل عام فى فحص 
نوعين محددين من مشكلات البحث. أما النوع الأول فقد تعرضنا له فى بدايات هذا 
الفصل. ويتمثل فى محاولة الباحثين معرفة كثير من المعلومات حول الإبداع. أما 
النوع الثانى فيفحص فيه الباحثون العلاقات بين الإبداع وغيره من الأبنية المعرفية 
الأخرى. والذكاء -إلى حد بعيد - هو البناء الذى يعنى به غالبية الباحثين» لأنه 
كان البناء المعرفى الغالب خلال فترة ظهور اختبارات الإبداع وكذلك لطرجح 
التساؤ لات النظرية حول طبيعة العلاقة بين الإبداع والذكاء. ولعلاقة الإبداع - 
الذكاء مضامين مهمة للتدريب على الإبداع وتعليمه (1971 ,001/47) وهذا سبب 
اإضافى للعشرات من الدراسات فى هذا المجال. 

وتتسم النظرة الغالبة للعلاقة بين الذكاء والإبداع بأثر العتبة 
1161 لأولاوع81) 186 الذى يتمثل فى وجود حد أدنى من الذكاء عند الفرد لكى 
يبدى سلوكا إبداعيا فى حل المشكلات الإبداعية مثل الحساسية للمشكلات والقدرة 
على صياغة المشكلة» والتفكير الافتراقىء والترابطات البعيدة. والتفكير الالتقائى 
(19676 ,110:0ذنا©). وتتراوح الأدلة التجريبية لأثر العتبة بين مؤيد متعصب 
3 ل تلء3 [ عل وأعجاءع2)؛؟ 1973 ل5]كلات 0 2 1050 1أنا)؟ عق 010][أأنان 
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(1966 ,”7عمامء110] ؛ 1963 ,عءمووره1؛ الى التحفظ المشروط - وطعن] 
2 ,م2120 لعناهء8؟ 1962 ,الوموقط0ل عد 5عمنةعا) (1983 ,اناق ط 722ل [؛ 
6 ,5ذل نط نط #2 20210060لا؛ إلى النقض أو التفنيد والرفض 1981 ,02]؛ 
7 ,ذلناء1ل رشاع علءنصلء11؛ 1986 ,1985 ,تتعطاذ ع معدن 1)؛ ع معونا] 
4 ,نعل2عء؛ (1965 ,قدع كا ع داء113د/1ا؛ 1968 ,0:نثالا وعلى العموم فإن 
الأبحاث حول وجود تمييز أو عدمه بين الإبداع والذكاء انتهت إلى نتائج بالغة 
التنوع (1976 ,مره1]؛ 1967 ,ععموسه1؛ 1969 ,ودتلثاث طعذااه1). 

ويرجع كالاهان )١1531(‏ النتائج المختلطة للبحث فى التمييز بين الإبداع 
والذكاء إلى عوامل دخيلة مثل عينة الدراسة والظروف التى تطبق فيها 
الاختبارات» والأدوات المحددة المستخدمة لقياس الذكاء والإبداع» وغير ذلك من 
العوامل الدخيلة. وانتهى قلة من الباحثين إلى أن المناهج الإحصائية المستخدمة 
لتحليل بيانات الإبداع والذكاء لها أثر مباشر على النتيجة ( :1968 ,تاعغطده© 
6 ,رؤاعع 10 يل 116ن1!). 

ومع ذلك فإن الخلط الظاهر الذى يحيط بعلاقة الإبداع بالذكاء ليس بهذا 
القدر من الإزعاج كما يبدو للوهلة الأولى. وليست النظريات والأدوات المنشأة 
لتسهم فى استكشاف الأبنية المعرفية بأشياء جامدة؛ كما أن الأدوات والنظرية 
المتصلة بالإبداع والذكاء لا تشكل استثناء عن هذه القاعدة بكل تأكيد © 51د)51لنمه) 
(1971 ,6]عنطاء5؛ ولأن نظريات الذكاء والإبداع أصبحت أكثر تعقيذا (انظر: 
0 ,نع )؛ 1983 ,11:0061)؛ 19886 ,ع1؟5م51)؛ فقد تطورت بالمثل 
مقاييس الأبنية الناتجة بحيث أصبحت أساليب معقدة. فعلى سبيل المشال تؤيد 
الأبحاث المبكرة نظرية العتبة (الحد الأدنى) :1966 ,ععمهدره7 هع لنم]اأن©) 
(1966 ,1061مع10]؛ بينما تقدم الدراسات الأخيرة أدلة على أن علاقات الإبداع - 
الذكاء هى أكثر تعقذا مما كان يظن من قبل 112016 :1986 ,1نءطالخ © 0ءدناظ) 
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(1986 15 ]1 4 ولم يعد السوال هو ما إذا كان الإبداع والذكاء مرتبطين» وانما 
يدور حول الطرق التى يرتبطان بهاء وكيف يتمايزان. ويجب أن يعى قارئو أبحاث 
الإبداع - الذكاء الظروف التى تجرى فيها هذه الأبحاث بما فى ذلك من الأبنية 
والأدوات والإجراءات والعينات والتحليل الإأحصائى. 


نقد منحى القياس النفسى 

لاحظ تايلور وهو لاند (1964 210112050 #2 :10لإ12) فى عرضهم لدراسات 
القياس النفسى التى أجريت قبل منتصف الستينيات؛. وهو عرض إيجابى بصفة 
عامة» أنه "توجد حاجة كبيرة فى بحوث الإبداع للدراسات التنبؤية (الطولية) التنى 
تستخدم تشكيلة شديدة التنوع من المنبهات الممكنة ثم تستخدم؛ بعد فقرة متابعة 
مناسبة» محكات خارجية جيدة للإبداع' (رص18). وبالمئل وكما لاحظ كاتل وبوتشر 
(1968) #عاعانا8 © 11280اء03)»: وذكرا ما نصه: 

لم يطلب إلا فى النادر من علم النفس أن يقوم بمهمة طموحة مثل تعريف 
محكات الإبداع. فإذا كان الحصول على محك موثوق فيه لقياس مدى نجاح 
الشخص كسائق حافلة ينطوى على صعوبات. فمن الواضح أن الحصول على 
محك لقياس الإبداع للتحقق من القدرة التنبؤية لاختباراتنا سينطوى على مشاكل 
نظرية وعملية رهيبة (ص .)١811-١86‏ 

وبعد مرور ثلاثين عامًا من البحث فى هذا المجال مازالت مشكلة المحك؛. 
حتى وإن كنا نناقشها هنا فى إطار الإنتاجات الإبداعية فحسب (أى أكثر المحكات 
شيوعا)؛ تمثل العقبة الكبرى أمام تقدم بحوث القياس النفسى فى الإبداع. فيعتقد 
النقاد مثلً أن هناك نقصًا فى أدلة الصدق التمييزى والتنبؤى. وصحة المحك عامة 
(1976 ,اعهااةلالا :1993 ,19886 ,تعمل هن 19741 ,علامعلاموط يي ردوه>1) 
ويستعمل وايزنبرج )١9137(171/6150658‏ هذه النقطة لينتقد اختبارات الترابط البعيد 
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والحدس والشخصية والتفكير الافتراقى؛ ويعلق بقوله: 'إن الاختبار الأخير 'لا 
يقيس التفكير الإبداعى أو القدرة على الإبداع" (ص١5).‏ وقد قال والاش اءه!1ث/الا 
(1976) فى مراجعة شاملة لبحوث القياس النفسى فى الإبداع )١3177(‏ أن "الأفراد 
يتفاوتون على نطاق واسع وبشكل منتظم فى إنجازاتهم - ومع ذلك فإن مبدأ 
الفروق الفردية فى اختبارات الطلاقة الفكرية لا يكاد يسجل أيا من هذا التفاوت 
المنتظم (ص١٠).‏ 

وتتباين أسباب ضعف الصدق التنبؤى تباينا واسعا. فبينما يقلل بعصض 
الباحثين من شأن طرق القياس النفسى كلية (19886 ,0267,ة0؟ ,رعطزوعء/ةا 
3» يشير باحثون آخرون إلى أن اختبارات التفكير الافتراقى تتأثر بالتدريب 
وظروف تطبيق الاختبارات؛ وغيرها من القضايا المتصلة بالإجراءات ,©12001آ) 
(1976 ,178/2113 :1980. ويرون أن الدراسات الطولية بالغة القصر عامة؛ ويجب 
أن تكون على الأقل أكثذر من سبع سنوات أو حتى اثنتى عشرة سنة 
(1979 ,19726 ,1058866): وأن نوعية الإنجاز الإبداعى تُغفل عادة لصالح الكم 
(19865 ,مء5ا©) أو أن الظروف الاجتماعية - الاقتصادية الأولية والأحداث 
الحياتية التالية (انحدار المستوى فى الصف الرابع؛ وفى الخدمة العسكرية) تجعل 
التنبؤ بالإنجاز الإبداعى فى سن الرشدء اعتماذا على درجات اختبارات التفكير 
التصورى صعب إن لم يكن مستحيلاً (1994 ,1993 .770080 ©). 


وبغض: النظن عن" الانتقادات الموجهة إلى :طرائق: القيائن النفسى والأستيما 
لاختبارات التفكير الافتراقىء. فإن تورانس 702806 (19555 177 ابء 
7 ج. ١58١‏ أ؛ تورانس وسافتر 52/1617 يه 70180306 ,.١185‏ تورانس وتن 
وألمان ااام ع م1 ,عنموسه1 .157٠6١‏ تورانس وون 5ث/لا ف معن نودرك 
١‏ وغيرهم (هويسون 11010/165078١9148١؛‏ ميلجرام وهونج 2 لننرع ١/1!‏ 
8 5551 ؛؛ ميلجرام وميلجرام 17/118117 يأ «تإناع 3/111 151١؛‏ روتر 
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ولانجلاند وبيرجر /عع867 © 22781300 آ ,1501167 ١1/ا5١؛‏ رنكو مع ناكل 
5 ١ب4؛‏ يامادا وتام 1370 4 0203دلاء )١537‏ قد أجروا عدة دراسات تقدم 
أدلة محدودة على الصدق التمييزى والعلاقات بين درجات اختبارات التفكير 
الافتراقى ومختلف المحكات بما فيها الإنجاز الإبداعى فى سن الرشدء ويعتقد عديد 
من الباحثين الآن أن الصدق التنبؤوى لاختبارات التفكير الافتراقى يكون مرتفعًا فى 
حالة الطلبة الموهوبين ذهنيا وذوى القدرة الإنجازية العالية (19866 ,مءمن8) 
وذلك فقط عند التنبؤ بالإنجاز فى مجالات محددة ,مع7نه :1981 ,نولاعء10]) 
(1976 ,70قمأع711 © ددع !51 ويلاحظ جاردخئر #عملروع (144ةاب) 
الاعتماد على مقاييس التقرير الذاتى لقياس السلوك الإبداعى فى هذا العملء إلا أن 
تورائنس وبول 8811 4# ع06ته7 )١584(‏ ورنكو 720ا2 (1857 ١اب)‏ قد عالجوا 
هذا الضعف فى أعمالهم مع قليل من التغير الملحوظ فى استنتاجاتهم. 

ومن الانتقادات التى برزت فى العقد الأخير ما يتعلق بدور خصوصية 
المهمة فى قياس الإبداع. إذ يحذر بير 8267 (514١أ)‏ المعلمين بشدة من الاعتماد 
على اختبارات التفكير الافتراقى لعدة أسباب. أخطرها هو طبيعة المهمة المتعلقة 
بالإبداع (19936 ,19933 ,:عن8) غير أن بحوث بيير 8067 تستخدم أساليب تفييم 
بديلة شبيهة بالأساليب التى تستخدمها أمابيل عانطنذمخُ (1987. .)١11915‏ ومع 
التسليم بخصوصية المهمة المتعلقة بالتفييمات البديلة بصفة عامة ,#لنطصنط) 
عل لمانا :1992 ,عواظ عل ,لمنصمل001 .موذاء نط5 :1991 ,اع/ام00ل]آ عل ,ناءر0 يا 
(1996 ,للكضن1!ط1 ف 0رلأعاوع10 ,101كلاظ ‏ .نآ :1994 ,لظ 
وبالطابع الأولى للأبحاث الأخرى التى يستشهد بها أحيانا لدعم خصوصية المهمة 
المتصلة بالإبداع (1989 ,199873 ,560ا) وبأدلة عامة عبر المجالات المختلفة 
(1976 ,:1106672). فإن الاستنتاجات المتعلقة بالطبيعة العامة أو الخاصة للإبداع 
أو خصوصية المهمة مازالت بلا تأكيد. 
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وهناك نقد خطير آخر يرى أن مناحى القياس النفسى لدراسة الإيبداع لم 
تضف: الا قليلاً من المعلومات لمجالات البحث العلمى وفى السياق.التزبتوئ 
(1993 ,03:0767)) إذ يعتقد وايزبرج عمء5اء7 )١157(‏ أن دراسة الارتباطات 
بين الشخصية والإنتاج الإبداعى تكشف فقط عن معلومات بديهية حول الشخصيات 
الإبداعية. ومع ذلك فإن أى ملاحظة للممارسات الإبداعية تكشف عن أن هذه 
المناقشة سطحية فيما يتعلق بمضامينها التعليمية. وبالمقارنة بأى منحى آخر فى 
دراسة الإبداع؛ فإن البحوث التى تستخدم طرق القياس النفسىء تزودنا بأساس 
علمى للطرائق التى يدرس من خلالها الإبداع فى مدارسنا وأعمالنا بما فى ذلك 
برامج الإبداع فى حل المشكلات :1985 ,عع ع1 © معد د15 ,05ا83530) 
(1982 ,01668 # مع13 وبرامج التدريب على الإبداع (1976 ,ذاانادمع5) 
وبرامج التدخل وتنمية الإبداع (1969 ,,عناء2/6 :1982 ,ماع81 ع معاءء1/ة) 
ونماذج تنمية الموهبة (1994 .!!آنا2مع2 ؛1988 .7والإن1 ./[ا.0) وربما لا تكون 
هذه الطرق مكتملة؛ إلا أن الانتقادات القائلة بأن بحوث القياس النفسى حول الإبداع 
لم يكن لها إلا أثر قليل على الممارسات النفسية أو التعليمية يجب ألا تقبل على 
علاتها. 

حقاء إن كثيرا من أوجه النقد الموجه إلى مناحى القياس النفسى لدراسة 
الإبداع قد يرادفه فى العلوم الاجتماعية رمى الطفل فى المياه ليكتشف بنفسه كيف 
يسبح. والعديد من الشكاوى المتعلقة بمناحى القياس النفسى هى انتقادات تتصل 
بالمنهج الكمىء كما أن عديذا من الانتقادات نفسها توجه إلى دراسات القياس 
النفسق فى الذكاء::وبينمًا تعد يعتطن النقاظ الدقيقة للتقاد.ب مكل التقستين غيسن 
الصحيح للإحصائيات الاستقرائية والتصميم البحشى الضعيف - ذات أهمية 
جوهرية؛ فإن البدائل المقترحة لمنحى القياس النفسى محملة بمشاكل على القدر 
نفسه من الخطورة. فعلى سبيل المثال قد تتجنب البحوث القائمة على فحص أمثلة 
للإنجاز الإبداعى التى لا نزاع فيها مشكلة المحك لكنها تواجه مشكلات القابلية 


]|25 


للتعميم؛ مثل تلك التى تواجهها أساليب البحوث الأخرى الكيفية والتى تجرى على 
عينات صغيرة الحجم. وبدلا من رفض واحد أو أكثر من المناهج؛ وهو ما يعد 
القاعدة المسلم بها فى تاريخ البحوث الإنسانية» يجب على المهتمين بدراسة الإبداع 
أن يدركوا مزايا وعيوب المناهج المتاحة ونوع المعلومات الأنسب التى يقدمها كل 
منهج منها حول الإبداع. 


مستقبل دراسات الإبداع منحى القياس النفسى 


قال نيكولز 5!اوطء21 :)١987(‏ فسر ياماموتو 52060قلا )١9556(‏ 
الخلط فى بحوث الإبداع من خلال تشبيهه الباحثين بالمكفوفين والإبداع بالفيل 
حسب القصة المعروفة. مع أن التشبيه بسيط للغاية» لكن هناك فى الواقع عديد من 
الأفيال الحقيقية قد تعامل معها المكفوفون بطريقة جيدة للغاية. ومع ذلك فمصدر 
الخلط الرئيسى هو المجموعة غير المعترف بها من الحيوانات الأليفة التى تصاحب 
المكفوفين عند دخولهم إلى بيت الفيل (ص .)١26‏ 

إن التحدى الذى يواجه الباحثون فى الإبداع ولاسيما من يستعملون مناحى 
القياس النفسى هو التمييز بين الأفيال (أى التصورات المختلفة حول الإبداع) 
والحيوانات الأليفة (الأبنية غير ذات الصلة والعوامل الدخيلة التى تؤثر فى الإنتاج 
الإبداعى)؛ ومما يدهش أنه بعد مرور ما يزيد على خمسين عامًا من الأبحاث 
والتطورء أن هذا الفارق مازال مطموساء وإن كانت المقترحات التالية غير وافية 
إلا أنها قد تساعد الباحثين على دعم إسهامات القياس النفسى فى دراسة الإبداع. 

أولا: إن الدراسات الطولية للصدق التنبؤى نادرًا ما تفسر القوة التنبوية 
للتفاعلات بين الإبداع والذكاء. وقد ترجع هذه الملاحظة إلى حقيقة أن معظم 
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الدراسات الطولية قد اعتمدت بصرامة على التحليلات الارتباطية الثنائية المتغيرة: 
وليس فى هذا ما يدهش بالنظر إلى أن هذه البحوث قد أجريت منذ عدة عقود 
مضت. ومع التسليم بأن الفارق بين الإبداع والذكاء مازال لغزا. فإن الباحثين الذين 
يهملون تفاعل هذين البنائين - أيا كانت طريقة قياسهما - يغفلون أجزاء مهمة من 
لغز الصدق التنبؤى. 

ثانيًا: وتمت معظم الكتابات حول الإبداع منذ عقود مضتء حينما كانت 
الأساليب الإحصائية أقل قوة (أى أقل قدرة على اكتشاف الفوارق بين المجموعات) 
وأكثر محدودية فى تطبيقها. وسوف تؤدى إعادة تحليل البيانات السابق نشرها 
باستخدام التطورات الأخيرة فى التحليلات الإحصائية» مثل نموذج المعادلة البنائية 
1 823:ناأءناء)5» إلى إجراء تقييمات أكثر صرامة ودقة لأبحاث القياس 
النفسى حول الإبداع؛ وهذه هى الحالة الآن بالنسبة لعديد من الدراسات الطولية 
ودراسات الصدق التنبؤى ودراسات التمييز بين الإبداع والذكاء. 

ثالثا: ومع تقدم نظريات الأنساق الشاملة فى الإبداع فإن التحليل القائم على 
القياس النفسى للإبداع الذى يقتصر على مجال محدد (مثل العملية أو الشخص أو 
المنتج أو السياق) أصبح فى موقف أضعف مما كان عليه فى أزمنة سابقة. 
وللبحوث حول التفاعلات بين المجالات الأربعة لبحث القياس النفسى التقليدى مثل 
أبحاث الشخص - المنتج - البيئة لأولدهام وكامينجز 70211085نا© 4 0103 
(1945) وبحصوث المناخ - المفتّج القتى أوحى بها ماينون 
3 ل(978١)‏ إمكانات أكبر للكشف عن معلومات قيمة حول علم نفس 
الإبداع أكثر من التوجهات قصيرة النظرء كذلك فإن المنحى الأشمل قد يزيد مسن 
الأبحاث فى المجالات المهملة نسبيا مثل بيئات الدراسة الإبداعية والاتجاههات 
الإبداعية ودور الدافعية فى الإنتاج الإبداعى. وهذا ما لاحظه روينزولى 111لا2دع 8 
عام .١991١‏ 


إن البحوث الجديدة التى أجريت فى التسعينيات؛ وفى القرن القادم؛ لابد أن 
تبدأ فى التركيز على ذلك "الشىء" المراوغ التى يظل باقيَا بعد توضيح كل ما هو 
قابل للتوضيح. وهذا "الشىء' هو السر الحقيقى لاهتمامنا المشترك بالإنتاجية 
الإبداعية؛ وهو المجال الذى قد يمثل الحدود الجديدة للبحث فى القرن الحادى 
والعشرين؛ فما نعرفه مثلاً حول المبدعين المشهورين عالميًا يمثل بلا شك نقطة 
ارتكاز فى رحلتنا نحو فهم هذه الظاهرة الغامضة؛ لكن اهتمامى ينصب على كيفية 
تنمية الميل نحو الإنتاج الإبداعى فى المدارس المعاصرة. ولن يسجل هذا النوع 
من الإبداع فى معظم الأحوال فى سجلات الشهرة. لكن إذا كان باستطاعتنا إيجاد 
أسلوب عمل لتلك الإنتاجية فى أعداد متزايدة من الشبابء فإننا قد نسهم بالفعل فى 
تشجيع وتنمية رابحى جوائز نوبل فى القرن الحادى والعشرين (ص"). 

إننا لن نجد "الشىء" الغامض إلا إذا قام باحثو الإبداع بعبور الحدود 
التقليدية» داخل وخارج منظور القياس النفسى. 

وأخيرا يجب أن ينظر الباحثون بإمعان فى الانتقادات الموجهة لطرق القياس 
النفسى فى تطبيقها على الإبداع؛ بل وفى بحوثه بصفة عامة. وربما كان أهم 
الانتقادات فى هذا الصدد.ء أن مفاهيم القياس النفسى للإبداع كانت ضيقة للغاية 
وتركز فقط على مجالات محددة (كما ذكرناها فيما سبق)؛ وعلى أنواع معينة من 
العملية» والإنجاز الإبداعى» (كالاهتمام بالتفكير الافتراقى على حساب التفكير 
التقاربى)؛ وبينما سيكون لدراسة القياس النفسى للإبداع بكل تأكيد ميراث دائم» فإن 
هذا الميراث لا يمكن تحديد ما إذا كان إيجابيا أم سلبيا بالنسبة لوارثيه. وقبل كل 
ذلك وبعده, فقد كان للغة اللاتينية ميراث دائم لكنها قد انقرضتهء ولابد على 
الباحثين الذين يختارون قياس الإبداع بأساليب القياس النفسى أن يطوعوا مناهجهم 
لكى يواجهوا الانتقادات الخطيرة والتى توجه غالبا لمناحى القياس النشسى لكى 
يتجنبوا ابتكار منهج لا حياة فيه. 
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ملاحظات 


يشكر المؤلفان عدة باحثين ومنهم مارك أ. رنكو 50/اظ .4 704371 وتيريسا 
م. أمابيل 1ز4:22 .7 761650 وروبرت ج. سترنبرج 566176678 .1 806611 
لاطلاعهما على أبحاثهم. لكن كل التفسيرات والآراء الواردة فى هذا الفصل هى 


-١‏ ومرة أخرى يختلف التحليل القائم على أساليب القياس النفسى للإنتاجات 
الإبداعية عن التحليل القائم على أساس الدراسة التاريخية لهاء وذلك أولاً من 
حيث الفترة التى يرجع إليها المنتج محل الدراسة. فعلى سبيل المثال قد 
يستخدم منظور القياس النفسى لإيجاد مقياس تقدير للإنتاجات الإبداعية لكى 
يستخدمه المدرسون فى الفصل (انظر: 1986 ,13نا'0 © 86561767) بينما قد 
يستدعى التحليل التاريخى للاإنتاجات الإبداعية تحليل الوثانق التاريخية 
لبراءات الاختراع أو المذكرات لمحاولة إعادة بناء الخبرات الإبداعية للمبدع. 
وبالطبع تستخدم أساليب القياس التاريخى لدراسة المجالات الأخرى التى 
تتداخل مع تلك التى تدرس غالبًا من جانب القائمين باستخدام القياس النفشنسى 
(انظرء. الشخصية؛ وسيمونتون 51210816017 39/85١اب).‏ 


7"- تشبيه الفيل والرجال المكفوفين شائع للغاية فى كتابات الإبداع. انظر مثلا: 
ستاركو 51210 )١155(‏ ص: 77107. 
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الفصل الرابع 
الدراسات التجريبية للإبداع 


مارك أ. رنكو 


وشون أوكودا ساكاموتو 


يُعد الإبداع واحذا من أكثر أنماط السلوك البشرى تعقيذا. ويبدو أنه يتأثر 
بمجموعة واسعة من الخبرات التطورية والاجتماعية والتربوية؛ كما أنه يُظهر 
نفسه بطرائق مختلفة فى مجالات متنوعة. وتتسم أرقى الإنجازات فى مجال الفنون 
وكذلك فى مجال العلوم بإبداعيتها. والإبداع أيضنا بالغ الشيوع فى مدى واسع من 
نشاطات الحياة اليومية (1998 ,1122105 # 0ع ملاظ :1996 ,050ا18). وقد اسعت 
نظريات الإبداع إلى الاعتراف بذلك التعقد الكامن فيه بتعريفه على أنه زملة من 
النشاطات الذهنية المتبايئنة ,0056211507 عق 101010نال/ة :1983 ,لومم ل انن81) 
(1988 أو حتى كتركيب معقد (1986 .20(ناظ 2 1ءط1ه). 

وتشير الطبيعة المعقدة للإبداع إلى ضرورة أن تضع البحوث الدقيقة فى 
حسبانها التأثيرات المتعددة وأشكال التعبير المتنوعة له. ولهذا السبب بالذات يعتبر 
البحث التجريبى فى الإبداع نافعنا. إذ تستخدم الطرق التجريبية عدة ضوابط لتقليل 
التعقد إلى مستوى تسهل فيه معالجته أو تناوله. وتتعامل هذه الطرق مع الظاهرة 
الإبداعية بمعالجة واحد أو مجموعة من المتغيرات المستقلة» وتتحكم (بما يقلل من 
آثارها) فى المتغيرات الدخيلة أو المزعجة؛ وتقيس التغيرات فى المتغيرات التابعة. 
وهذه المتغيرات التابعة هى مكونات أو سمات أو مؤشرات للإبداع أما المتغيرات 
المستقلة فهى المؤثرات التطورية والاجتماعية والتعليمية و المعرفية والوجدانية. 


العا 


والخصال التى تحدد معنى البحث التجريبى هى التحكم والضبط. وحسبما 
وصفه هيمان )١575(11(/5037‏ فإن التجريب يركز على "التغيرات القى تشكل 
الأداء... [فالإبداع] شىء يمكن أن يتغير داخل الفرد أكثر منه شيئا يمكن أن يتنوع 
فيما بين الأفراد" (ص١7).‏ وهذا هو الذى يميز البحث التجريبى عن بحوث القياس 
النفسى الذى يركز على الفروق الفردية التى توجد بدون معالجة تجريبية. 

وتقلل الأساليب التجريبية عمليات التعقد المحيطة بالإبداع مما يسمح بالقياس 
الذى يتسم بالثبات والصدقء. والخروج باستنتاجات سليمة بشأن السببية. ولكن هناك 
ثمنا يدفع» ذلك لأن المعالجة التجريبية قد ينشأ عنها 'تغيرات داخلية' قد لا تكون 
كلها مؤثرة على السلوك الذى يحدث فى البيئة الطبيعية. والمبادلة بين الضبط أو 
الصدق الداخلى والتعميم أو الصدق الخارجى أمر كامن فى كل البحوث التجريبية 
لكن المشكلة تكون حادة بصفة خاصة فى دراسات الإبداع. وربما يكون سبب ذلك 
هو اعتماد الإبداع على التلقائية والجدة؛ الأمر الذى يتعارض مع عمليات الضبط 
التجريبى. ويعنى هذا عدم القابلية للتنبؤ وهو ما يتناقض مع مبدأ دقة التنبؤات الذى 
يستخدم غالبًا لقياس مدى نجاح الأبحاث التجريبية (1975 ,5112867). 

وقضايا الصدق الداخلى والخارجى ليست هى القضايا الوحيدة التى تواجهها 
البحوث التجريبية فى الإبداع.؛ بل ربما لا تكون تلك القضايا هى أهم القضايا 
الملفتة للنظر بالنسبة لهدفنا هنا. ذلك لأن البحوث التى راجعناها فى هذا الفصل 
ظهرت لأول مرة فى مجلات علمية؛ بحيث تم تحكيمها قبل ذلك من النواحى 
المنهجية. فالأبحاث المقبولة للنشر قد تكون على الأقل مقبولة من حيث الصدق 
الداخلى؛ وإلا لما قبلت للنشر. 

ومن أهم محكات تقييم بحوث الإبداع التجريبية» محك مدى تمثيل عينة 
السلوك الإبداعى للمجال الإبداعى موضوع الاهتمام. ولهذا بدأنا هذا الفصل 
بمناقشة وجيزة لتعريف الإبداع على أنه عملية معقدة. والسؤال الجوهرى الذى 
يطرح نفسه للبحث التجريبى هو: إلى أى مدى يعكس مدى التأثيرات والتعبييرات 
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المركبة والافتراقية للإبداع؟ وهذا السؤال مهم على نحو خاص. لأنه لا يمكن 
معالجته فى تجارب فردية.؛ بل لا يمكن تناوله إلا من خلال نظرة شاملة. وغالببا 
ما تمارس البحوث الفردية الضبط بالتركيز على جانب واحد من جوانب مركب 
الإبداع. لكننا تمكنا فى هذا الفصل من الابتعاد عن البحوث الفردية والنضر فى 
قضية المدى التمثيلى الأوسع. 

إن الاعتماد على المحكات التجريبية التقليدية والافتراضات المألوفة حول 
الصدق الداخلى قد يثبط الجهود الرامية إلى إجراء دراسات تتناول المركب 
الإبداعى وتمثله. إن المحكات التقليدية قد تفرض دراسة جوانب معينة فقط من 
المركب الإبداعى. وهذه المسألة يطلق عليها وفقا لمصطلحات القياس النفسى قضية 
صدق المضمون, وهو أمر يوضع فى الاعتبار عندما يحتوى اختبار ما أو تقييم ما 
أسئلة تعكس فقط المادة التى يمكن بسهولة صياغة أسئلة حولها. وعندما لا يحتوى 
الاختبار على عينة كافية التمثيل من الأسئلة يصبح صدق مضمونه مشكوكا فيه. 
وينشأ الوضع الموازى فى البحث التجريبى عندما ينصب البحث فقط على مكونات 
وسمات معينة فى المركب الإبداعى. وقد لا تكون هذه أهم المكونات والسمات. بل 
قد تكون أسهل ما يمكن تبريره أو تفعيله أو اختباره. 

وحسبما قال هيمان )١9175(‏ يجب أن يركز انبحث التجريبى على المحددات 
المباشرة أكثر من تركيزه على المحددات البعيدة للأداء الإبداعى. وعلى الرغم من 
اعتقادى بأن العوامل المهيئة والسمات الشخصية والعوامل الثابتة طويلة المدى تعد 
عوامل مهمة. فإننى أعتقد كذلك أنه من الحكمة أن نتبين أولا إلى أى مدى تستطيع 
تغيير الأداء الإبداعى بض وابط تفريبية مثل "التلميعات” و"الإرشادات" 
و'المجموعات" وغيرها من المتغيرات الإرشادية ومتغيرات المهام. إننا لن نستطيع 
دراسة إسهام العوامل الأبعد إلا بعد أن نعلم المدى الذى نستطيع داخله أن نغير 
الأداء بواسطة تلك المدخلات الأكثر مباشرة (ص١١).‏ 


ويركز هذا الفصلء. مقتديا بأقوال هيمان (51514١)؛‏ على المؤثرات الأقفرب 
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والمجاورة والمباشرة على الإبداع. ويقدم لنا عمل هيمان نفسه حول المعالجات 
الإرشادية نقطة جيدة للبدء. وبعد ذلك نراجع بحوث الإدراك الحسى والصور 
الذهنية التجريبية» ثم بحوث الوجدان والاستثارة والانتباه. ونعرض فى آخر قسمين 
من هذا الفصل البحوث الإجرائية ذات الصلة؛ والبحوث التجريبية فى الدافعية 
الداخلية. أما فى ختام هذا الفصل فإننا سنراجع قضية مدى تمثيل العينات؛ وأوجه 
الضعف فى المنحى التجريبى؛ بحيث ننتهى إلى وضع مجموعة من التوصيات التى 
تحدد الاتجاهات الحديثة وموضوعات محددة يتناولها البحث التجريبى للإبداع فى 
المستقبل. كما نقدم مجموعة من الاقتراحات حول أوجه التعاون بين الأبحاث 
التجريبية وعدة مناحى أخرى (كمنحى للقياس النفسى والمنحى المعرفى) قد ترفع 
درجة فهمنا للإبداع. 


معالجة المعلومات والاستراتيجيات 


يقوم كثير من التجارب بمعالجة المعلومات المقذمة للمجموعة التجريبية قبل 
قيامهم بحل المشكلات أو اكمال أى نوع من أنواع المهام الإبداعية. وييدو أن 
عمليات معالجة المعلومات يمكنها أن تيسر حدوث التفكير الافتراقىء. والاستبصارء 
والحدسء وحل المشكلات الإبداعية. وعادة ما تقدم المعالجة فى شكل تعليمات يتم 
تقديمها لفظيا أو نصيا أو حتى عبر الوسائط السمعية والبصرية. 


تعليمات مهام الإبداع مفتوحة النهاية 

صاغ هيمان مجموعة من التعليمات والمعلومات المعطاة للأفراد قبل أن 
يتلقوا مشاكل مفتوحة النهاية. وفى إحدى الدراسات طرح هيمان مشكلة مفتوحة 
النهاية تتعلق بالسياحة؛ والتى كانت أساسا تعبر عن نوع من أنواع مهمات التفكير 
الافتراقى الواقعى. على ١6‏ من طلبة الجامعة. وطلب منهم طرح حلول متنوعة 
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لزيادة أعداد السياح الأوروبيين إلى الولايات المتحدة. كذلك تلقت عينات فرعية من 
الطلاب معلومات حول أربعة حلول شائعة مألوفة أو حول أربعة حلول غير 
مألوفة. وطلب من عينات فرعية تخصيص عشرين دقيقة إلى طرح (أ) نقد بناء 
(تحديذا أوجه القوة أو "الملامح الجيدة" فى الحلول الأربعة كعينة) و(ب) نقد النقد 
(تحديد أوجه الضعف). و(ج) طرح نوع من القياس النقدى. وكانت هذه العينة 
الفرعية الأخيرة عبارة عن مجموعة ضابطة. وطلب من الطلبة بعد طرح أفكارهم 
أن يقيموا "أفكارًا متنوعة ذات صلة بمشكلة السياحة" (ص؟7١).‏ وأخيرا تلقى الطلبة 
مهمتين إضافيتين مفتوحتين لتفييم التحويلات فى الأفكار. وفائدة هذا التقدير الأخير 
تبدت فى اختبار مدى قابلية النتائج للتعميم. ونذكر فى هذا الصدد السؤال الذى 
ذكرناه من قبل حول الصدق الخارجى وقابلية النتائج التجريبية للتعميم. 

ولم توجد سوى فروق ضعيفة بين تقديرات فاعلية الحلول التى قدمتها 
العينات الفرعية المختلفة من الطلاب. ودلت تلك الفروق فى حالة وجودها على أن 
الطلاب الذين أمضوا عشرين دقيقة فى نقد بناء للحلول قد مالوا إلى تفديم أكثر 
الحلول فعالية» ومع ذلك فقد افترضت تحليلات المضمون أن الممتحنين الذين تلقوا 
التعليمات ذاتها قد مالوا إلى محاكاة الحلول المطروحة كعينات. واتسمت الحلول 
التى قدمها الطلبة الذين طلب منهم تحديد أوجه الضعف بمزيد من الأصالة. وهذا 
مهم للغاية لأن الأصالة هى على الأرجح من أكثر السمات انتشارًا فى المركب 
الإبداعى (1993 ,5ع تغط :1995 .0عقناظ :1995 .811701)؛ وهى مهمة أيضا 
لأن الفروق بين الظروف التجريبية البناءة والنقدية قد تكون عكست تغييرات فى 
اتجاهات الطلبة وليس فقط فى المعلومات المتلقاة خلال التجربة. وذهب ديفيز 
,.١447(‏ ص94١)‏ إلى أن الاتجاهات هى أسهل أوجه المركب الإبداعى فى 
تغييرها (انظر كذلك في مووعنظ :1990 ,معن0 ع أاحإممالد/الا سلدكو8) 
(1993 ,016ا81520): وأشار ديفيز إلى التغيرات الناتجة عن التعليم أو التدريب: 
غير أن الاتجاهات يمكن أن تكون قد تعرّضت بالمثل للمعالجة التجريبية. 
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وقد عبر هيمان )١95715(‏ عن بعض الدهشة حول أداء العينة الفرعية النى 
طلب منها أن تكون ذات توجه نقدى» وأن تحدد أوجه الضعف. وكان قبلها قد سئل 
مجموعة من المهندسين أن “يضعوا تصميما لنظام التخزين الآلى" (هيمان» )١17١‏ 
وكانت الفروق بين أفراد الجماعة واضحة بشكل أكثر (وذات دلالة إحصائية) عما 
كانت عليه عندما قام الطلبة بمعالجة مشكلة السياحة. وقام المهندسون فى الحالة 
البناءة بتقديم حلول أكثر إبداعية لمشكلة التخزين؛ وللمشكلات التالية التى قدمت لهم 
لتقدير عمليات التحويل. وقد فسر هيمان الفارق الأكثر دلالة بين ظرف تقديم 
معلومات فى ضوء مدى ملاءمة مشكلة التخزين أكثر لاهتمامات المهندسين. 
ويتسق هذا الشرح مع النظريات الأخيرة التى تصف أهمية الواقعية لجهود حل 
المشكلات # معترناظ :1995 ,طاترذ 2ك ععناء,ع5842 ,ععع 5120010 ,1165ا82) 
(1994 ,3830© وعن ملكية المشكلات (1994 ,072ا83530)» كذلك يجب أن يأخذ 
البحث التجريبى فى اعتباره قضية الفروق الفردية. ففى هذه الحالة يمكن أن تفسر 
الفروق الفردية مدى ملاءمة المشكلة مع المشاركين فى البحث. 

وأكد "هارينجتون 713378]07" فى أبحاث لاحقة )١1975(‏ أن المعلومات 
الصريحة يمكن أن تنقل بواسطة التعليمات المهمة لزيادة درجات الأصالة فى 
اختبارات التفكير الافتراقى. وقد توسع رنكو فى هذا المسلك بإثبات أنه يمكن زيادة 
درجات المرونة بمعزل عن درجات الأصالة؛ الأمر الذى يفتفرض أن الأصالة 
والمرونة تمثلان عمليتين معرفيتين منفصلتين. كذلك يفترض أن المرونة الفكرية لا 
تضمن التوصل إلى أفكار أصيلة (انظر كذلك :1991 ,ذلناء!0 © 360نا). وقد 
استخدم رنكو وأيزمان وهاريس )١157(‏ المعالجة المعلوماتية وكشفوا عن فروق 
بين التعليمات الصريحة التى تركز على أصالة الأفكار والتعليمات التى تركز على 
مدى ملاءمة الحلول. وقد أشير إلى هذه التعليمات المعنية فى التعريفات العديدة 
للأبداع على أنه يتطلب ثوغا من الأشارة لفدى من الملاعمة يتمشى مع الأضسالة: 
ويمكن الرجوع إلى مراجعة البحوث التى عالجت دور التعليمات الصريحة 
الموجهة صوب الإبداع فى رنكو ونميرو .)١195(‏ 
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وقد أظهرت المعالجة المعلوماتية فى عينات مختلفة الأفراد بالإضافة إلى 
عينات من الطلاب الجامعيين كفاءة عالية. :1992 ,م6ء0ناظ # ,لمنقط6) 
(1964 ,11/1131 :1975 .2131738]07 وقد درس كريمر وتيجان وكناور فتكلا 
)١1970(‏ ومعهم بيسون )١110(‏ الآثار الناجمة عن المعالجة المعلوماتية فى عينة 
من الممرضات؛ وفحص مارتينسين وكاوفمان )١131(‏ أفراذًا عسكريين كعينة؛ 
وعمل هيمان )١115١(‏ مع مهندسين؛ وقارن رنكو هذه الآثار بين أطفال موه وبين 
وآخرين غير موهوبين. وبدا أن كل هذه المجموعات تنتفع من المعلومات المقدمة 
لهم وإن استفادت بعض المجموعات أو العينات أكثر من العينات الأخرى. 

وأشارت مقارنة رنكو )١185(‏ إلى أن الأطفال غير الموهوبين هم الذين 
استفادوا أكثر من غيرهم من المعلومات الصريحة التى طرحت لهم فى المعالجات 
المعلوماتية. ويقول رنكو إن السبب فى ذلك هو أن الأطفال الموهوبين كانوا بالفعل 
يستخدمون الاستراتيجيات المقدمة لهم من خلال المعلوماتء ولذا لم تكن المعلومات 
المقدمة لهم ذات فائدة كبيرة. وتتسق هذه النتيجة مع النتائج التسى حصل عليها 
ديفيدسون وسترنبرج )١987(‏ من مقارنة الأطفال الموهوبين مع غير الموهوبين 
ممن حلوا المشاكل المعممة لتسهيل الترميز الانتقائى والتجميع الانتقائى والمقارنات 
الانتقائية للمعلومات. وأشارت النتائج إلى أن الأطفال غير الموهوبين كانوا الأكثر 
استفادة من معالجة المعلومات وانتقائها المسبق من جانب القائمين على التجربة. 
وكما كانت الحال فى أبحاث رنكو )١585(‏ فإنه يحتمل وجود خلط من خلال 
'الانحدار صوب المتوسط"؛ ولكن ربما تكون المجموعات قد اختلفت؛ لأن الأطفال 
الموهوبين كانوا انتقائيين حتى بدون المعالجات التجريبية. 

وأشارت دراسة مارتينسين وكاوفمان )١531(‏ لاستراتيجيات حل المشاكل 
التحليلية والاستكشافية إلى فروق فردية أخرى. واختيرت فى هذه الدراسة أربع 
مجموعات تجريبية تتألف من ١418‏ فرذا من الجيش النرويجى وأعطيت تعليمات 
صريحة لكل مجموعة. وطلب منهم على وجه الخصوص (أ) التحليل والتفكير 
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لفظياء (ب) التحليل والتفكير بالصورء (ج) الاستكشاف والتفكير لفظياء (د) 
الاستكشاف والتفكير بالصور. وقد عرف الاستكشاف للمشاركين باعتباره استخدام 
المحاولة والخطأء وغرف التحليل بأنه تطبيق المبادئ المعروفة فى الواقع للتوصل 
إلى حلول مقبولة اجتماعيا وعمليا. وطرحت على المشاركين مشكلتا الصفين -10«“0 
07 5128 ومشجب القبعات 5061617م »عاع183 ]112 كمهمتين تعتمدان على 
عملية الاستبصار المعرفية. وتلقى المشاركون كذلك استخبارًا لتحديد الأساليب 
المعرفية التقليدية - الاكتشافية» واختبار! للقدرة المكانية واختبارًا المفردات واختبار 
للمتشابهات اللفظية كاختبار فرعى من مقياس وكسلر لذكاء الراشدين. وجرى التنبو 
بقياس الأسلوب المعرفى على أساس الفكرة القائلة» إن المقلدين ينحعون إلى مد 
نطاق منحى حل المشكلات إلى أبعد ما يمكنء بينما نوع الاستكشافيون 
استراتيجياتهم للنجاح فى حل المشكلات حتى عندما لم تكن المهمة المطروحة 
تتطلب نوعا من التحولات الذهنية. وكشفت النتائتج عن أن التعليمات باس تخدام 
استراتيجية استكشافية تسهم فى نجاح حل المشكلات. وكان الأكثر أهمية فى ذلك 
التفاعل الإحصائى بين نمط التعليمات والدرجات على مقياس المحاكاة- الاكتشاف. 
ودل هذا على أن المقلدين يستفيدون من التعليمات للاستكشاف والتصور البصرى. 
بينما يستفيد الاستكشافيون من التعليمات للتحليل والتعبير اللفظى. 


ملخص 

تفترض النتائج التى توصل إليها مارتينسين وكاوفمان )١11١(‏ أن الأسلوب 
المعرفى يمثل بعذا بالغ الأهمية للفروق الفردية. ويمكن أن يؤخذ هذا النٍعد فى 
الاعتبار عند إجراء الدراسات التجريبية. وقد تنطبق النتيجة التى توصلا إليها أن 
المحاكين أو المقلدين 'يحتمل أن يتبعوا التعليمات المضمرة التى دهى جزء من 
صياغة المشكلة" (ولكن يحتمل أو على الأرجح أن يستجيبوا بشكل جيد للتعايمات 
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الصريحة) والتى يمكن اتباعها فى كل الأبحاث التى تعتمد على التعليمات 
الصريحة. وسوف نسلط الضوء فى هذا الفصل على أبعاد أخرى مهيمة للفروق 
الفردية. 
وأشارت البحوث التجريبية التى استعرضناها للتو إلى أن المعلومات حيوية 
للتفكير الإبداعى والأداء الإبداعى. الي هذه الفكرة مع البحوث التى أجريت 
على الاستراتيجيات؛ لأن الاستراتيجيات تعتمد على المعرفة الإجرائية 
-1001 :1996 ,مفوءء؟!1 :1988 ,و عطنر0 :1983 ,ع عط عاذ ع دروكلل 1انناآ) 
(1993 ,ل1لن0) عل الأعاذتراع8 ,لمأعاوورع8 


وهى تتمشى كذلك مع الأدلة التى انتهت إليها دراسات الحالة والتى تشير إلى أن 
الأشخاص المبدعين يميلون إلى الانغماس فى المجالات التى يعملون فيها ,56:1ا.م) 
(1994 وأنه لابد من العمل لعشر سنوات على الأقل لتكوين الخبرة اللازمة 
(1973 .8256© نى 511007) ومن الأرجح أن الانغماس يسمج للفرد باكتساب كمية 
بالغة الضخامة من المعلومات حول مجال خبرته. 

والمفارقة هى أنه يمكن أن تؤدى المعلومات الكثيرة بما يزيد عن الحد 3 
نوع من التصلب. وهو مثل الجمود الذى يجعل من التفكير الاصيل أمرا شد 
الصعوبة إن لم يكن مستحيلا. وأشار دليل مارتينس التجريبى ( إلى هذه 
الإمكانية وهو اندليل الذى أوضح أن هناك حدا أقصى لازما للعمل الإبداعى. ويدل 
على ذلك أيضنا المقارنات التجريبية للمعلومات البصرية والسمعية والنصّية. وهو 
ما سوف نعرض له بالوصف فى القسم التالى. 


معالجة المشكلات 


ركزت الأبحاث التى عرضناها للتو على المعالجات المعلوماتية المنتمية إلى 
حل المشكلات - كيف توجد الحلول وكيف ندركها أو نتعرف علييا كحلول مقبولة. 
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ومع ذلك فمن المحتمل تناول إدراك الشخص للمشكلة ذاتها. وهذا المجال من البحث 
بالغ الأهمية لأن الإنجازات الإبداعية غالبا ما تنتج عن العشور على المشكلات 
(1975 ,06]2615) بدلا من مجرد حل المشكلات. وغالبا ما يتطلب العثور على 
المشاكل تعريف المشكلة الذى هو فى الأغلب مجرد إعادة بناء 6128نااعناناوع] 
للمشكلة (1994 ,0500ا1). وكما سنرى فإن معالجات إدراك المشكلة؛ تسمح كذلك 
لاختبارات الآثار الوسيطة والاستعداد لصياغة أفكار كلية جديدة باكتشاف أدوار 
عمليات الاستبصار فى إيجاد الحلول المطلوبة بسرعة (وليس بالتدريج) خاصة بعد 
إعادة تعريف المشكلة أو إعادة تكوينها على نحو جديد. 


معالجة المعلومات الصوتية (السمعية) والبصرية والنصية 


قارن ميلين 156اع34 )١1975(‏ ورنكو وبيزديك »اع20ع2 )١3185(‏ وجرنفيلد 
وجيبر وبيجلز روس وفارار وجات )١98١(‏ بين أنماط التقديم الصوتى والبصرى 
والنصى للمشكلات, انطلاقا من فرض مفاده أن “التقديم البصرى يكون مؤثرًا على 
ما يجرى الإحساس به عندما يشاهد المرء التلفاز؛ أما التقديم الصوتى فهو مثل 
الاستماع إلى المذياع؛ والنص دال على القراءة. وكانت هذه الدراسات هكذا تقارن 
بين التلفاز والوسيطين الآخرين. وكان الأكثر أهمية لهدفنا هنا هو أن المعلومات 
البصرية هى أكثر الوسائط الثلاثئة وضوحا؛ إذ تقدم معلومات بالصورة والصوت 
فى تفاصيل مسهبة. ولهذا السبب يتصل خط البحث هنا بمسألة آثار المعلومات 
الظاهرة المعطاة للأفراد عندما يحلون المشكلات. 

وسمح فى البحث الذى أجراه جرينفيلد وآخرون )١18١(‏ لتلاميذ المدارس 
بمشاهدة قصة (أو الاستماع إليها أو قراءتها). وأوقفت القصة قبل نهايتهاء وطلب 
من التلاميذ الحديث حول نهايتها المحتملة. ووجد جرينفليد وزملاؤه أن هناك فروقا 
فى الطريقة التى أثرت بها الوسائط الثلاثة على نهايات القصة كما وضعها 
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الأطفال. إذ استخرج التلفاز (التقديم البصرى) درجات منخفضة من الأصالة. ومع 
ذلك لم يكن من السهل تفسير تلك الفروق لأن حبكة القصة قد تكون أجبرت 
الأطفال على إنهائها باستخدام الخطوط القصية الموجودة بالفعل. وربما يكون هذا 
قد أدى بدوره إلى الحد من طرح البدائل؛ وبالتالى من الأصالة فى القصص. 
ووضع رنكو وبيزديك )١1854(‏ هذا فى الحسبان وكررا الدراسة السابقة» ولكنهما 
طلبا من المشاركين معهما تقديم البدائل بعد نهاية القصة (المقدمة لهم بصريا 
وصوتيًا ونصيا). وصيغت أسئلتهما بشكل افتراضى مما كان يجب أن يؤدى إلى 
زيادة البدائل. وفى واقع الأمر كانت الأسئلة المطروحة فى هذا البحث شبيهة 
بالأسئلة الموجودة فى اختبار آخر شائع للتفكير الافتراقى يدعى اختبار "ماذا إذا؟" 
(1974 ,10:500366) وعلى العكس فى دراسة جرينفيليد وآخرين )١18١(‏ لم يجد 
رونكو بيزديك أية فروق فى الأصالة أو فى إبداع نهايات القصص التى استثارتها 
مكتلت: الو سقط 

والمشكلة الموجودة عبر هذا الخط فى البحث بأسره هى أن المشاركين لم 
يتعرضوا كثيرا لمختلف الوسائطء لأن القصص الحية المقدمة بالتلفاز مثلاً لم 
تستغرق أكثر من عشر دقائق. ولهذا السبب فقد لا تنطبق نتائج البحث بشكل جيد 
على البيئة الطبيعية التى يشاهد فيها الأطفال التلفاز من ٠١‏ إلى "٠‏ ساعة فى 
الأسبوع, وهو ما قد يكف الأصالة أو يعوقها (انظر: 18 ,1ع5158 2 م5105 
2 ,060نا1 ©# 57660 :5و765). وتثير البحوث التى تقارن الوسائط سالا عن 
العيوب الممكنة فى المعلومات. وربما يكون التليفزيون والفيديو بالغى الوضوح وقد 
يعطيان تفاصيل أكثر من اللازم؛ ولا يحتويان إلا القليل من الفجوات» ويقللان من 
فرص قيام المشاهدين بالبناء الإبداعى لتفسيراتهم للخبرة. ويعالج البحث فى 
الاستبصار. وهو ما سنعرض له فى الفقرة التالية» قضية موازية وههى ظروف 
الجمود أو التثبيت /إ11<ة). 
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الاستبصار 


اختبر وايزبرج وألبا نطاى )١98١(‏ الفكرة القائلة بأن مشكلات الاستبصار 
صعبة لأن المشاركين يتعرضون لخبرة التصلب أو لنوع من التجمد أو الثبات 
عندما يواجهون بمشكلات معينة مما يحد بدوره من البحث عن حلول لها. وقد 
استخدم وايزبرج وألبا مشكلة النقاط التسع التى تحتوى على مصفوفة من النقاط فى 
شكل " * ”. والهدف هو ربط كل النقاط بأربعة خطوط مستقيمة متصلة (قدم 
أدامزء 19126.؛ حلولا بثلاثة خطوط فقط أو حتى خط واحد). ويؤدى التجمد أو 
التثبيت على مشكلة النقاط التسع إلى إبقاء البحث داخل الحدود التى تعينها النقاط 
داخل الشبكة. وتتطلب الحلول بأن ترسم الخطوط خارج حدود الشبكة. وألمح 
وايزبرج وألبا إلى المشاركين (بعد فشل هؤلاء فى حل المشكلة) بتلميحات تقول 
بأن يرسموا الخطوط خارج الحدود. ومع ذلك لم يحل ما يصل إلى 96١5‏ من 
المشاركين المشكلة حتى بعد أن تلقوا التلميحات مما أدى بوايزبرج وألبا إلى رفض 
التنبؤ الجشتالتى حول الجمود والاستبصارات المفاجئة. وأشار برنهام وديفيز 
)١959(‏ وإبشتاين (تحت الطبع) إلى وجود بحوث أخرى فحصت أدوار 
الاستبصار وإعادة بناء المشكلات الإبداعية فى القضاء على التصلب والجمود 
الفكرى. 

وتحدث بيكر- سينيت وشيسى )١19171(‏ عن اقتناعهما بأن التفكير الإبداعى 
يتطلب نوعا ما من الوثبة أو "القفزة". وقد اختبرا هذه الفكرة بمقارنة المشكلات 
الإدراكية واللفظية التى أعطيت كميات متفاوتة من المعلومات حولها. وقدمت 
المعلومات الإدراكية فى هيئة صور أدخلت إلى الحاسب الألى وحذفت أجزاء ميمة 
من المعلومات فى بعضها بينما لم تحذف سوى معلومات قليلة من بعضها الآأخر. 
ون «المعاوسات اللقوية فى شكل كلنات دائعة وق حافت بصن كروفها :وطلاب 
من المشاركين أن يحددوا ما الذى تمثله الصورة أو ما هى الكلمة المقدمة باستعمال 
قليل من الهاديات (كقليل من المعلومات) بقدر ما يمكن. ووجد بيكر - سينيت 
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وشيسى )١115(‏ أن نمط استخدام المشاركين للمعلومات كان متصلا بالنجاح فى 
حل المشكلات التى تعتمد على الاستبصار. وقد حصل المشاركون الذين 'قفزوا' 
ولم يحتاجوا إلا إلى إشارات قليلة على أعلى الدرجات فى حل مشكلات 
الاستبصار. كذلك قرر بيكر - سينيت وشيسى وجود هبوط فى كفاءة اس تخدام 
الهاديات عند التلاميذ. وسوف نستعرض فى فقرة لاحقة من هذا الفصل البحوث 
التجريبية حول الحدس (1990 ,7علن8 ع ,لنلمفطالن8 بتطعوع1 ,ورعنوهو8 :ع56) 
ومشاعر الدفء :1995 ,عالاععن1 811 عل ,ع2050176[ :1994 ,1989 ,ع050176ا[) 
(1986 ,241621 وكل من هذه الدراسات تتسق نتائجه مع النتائج التى توصل إليها 
بيكر- سينيت وشيسى حول القفزات. 


معالجة الملامح والأبنية 

من المفترض أن إعادة بناء أو صياغة المشكلة التى تتطلبها مشكلات 
الاستبصار فى البحوث التى استعرضناها للتو. ما هى إلا دليل على ما يقوم به 
المشاركون فى التجربة من القدرة على إعادة صياغة الأفكار المعرفية ذات الطبيعة 
الإبداعية. وربما يكون لإعادة البناء هذه دورها فى أنواع أخرى من التفكير 
الإبداعى بجانب عمليات الاستبصار. 


وقد درس باومان وممفورد )١115(‏ إعادة البناء كمؤثر على التفكير 
التصورى والفئوى. وطلب من طلبة جامعيين استخدام أمثلة فئوية مطروحة عليهم 
لتوليد فئة جديدة تمثل مفهوما يشيع بين كل مكوناتها. واستخدمت ثلاثة أنواع من 
المعالجات: نوع أحدها بين درجة الارتباط المتبادل بين فئات الأمثلة الأصلية. أما 
الثانى فقد نوع التعليمات المعطاة لتوجيه الأداء على المهام. وقد تخللت هذه 
التعليمات بين كل مهام الفئات. وقصد 'بالتعليمات أن تؤدى إلى توجيه التطبيق 
الفعال للعمليات التى يعتقد أنها كامنة فى عملية التجميع وإعادة التنظيم. قبل توليد 
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الفئة الجديدة. وشملت هذه العمليات البحث النشط عن الملامح ورسم خارطتها 
(1964 ,11032 :566) وتتطلب المعالجة الثالثة أن يسهب الطلاب القول فى شرح 
كيفية تكوين المجموعة المعنية من الفئات التى وضعوها هم بأنفسهم. 

استخدم باومان وممفورد )١5165(‏ الففة والخاصية المثال عدامصمنء«ء 
والأصالة كمقاييس تابعة. واستمد كلاهما من التقديرات التى قدمها محكمون مدربون 
يستخدمون التقدير الإجماعى (الاتفاقى). وسمحت تحليلات التغاير ]0 ؤزؤلا|08م 
1 للباومان وممفورد بضبط الفروق الفردية فى الاستدلال العام والقدرة 
على التفكير الافتراقى والقدرة على العثور على مشكلات. وأظهرت النتائج أن 
المعالجات الهادفة إلى استنباط الملامح قد "أثرت على الأصالة وذلك فقط إذا حدثت 
مع بعضها بعضا. ويبدو أن "التطبيق الفعال لعمليات البحث ورسم الخارطة يمكن 
أن يمضى فى سبيله بطريقتين: إما (أ) بالتضمين حيث تستخدم الملامح غير 
المألوفة المشتركة لبناء فئة جديدة وإما (ب) بالمنع والاستبعاد حيث تستبعد الملامح 
المألوفة التى تشترك فيها الفئات الأصلية كأساس لبناء فئة جديدة" 2 87227 لا82) 
(1995 .381012010:0 ولم يكن لتوسيع حدود الفئة سوى أثر محدود. 

وخط البحث هذا مهم لأنه لا يعتمد على مشكلات الاستبصار. إذ استخدمت 
مشكلات الاستبصار لفترة طويلة فى بحوث حل المشكلات»؛ ويبدو أن الاستبصار 
عملية مهمة جدا فى بعض الأداءات الإبداعية ,ع'اء517 ل 110506ن10آ :عع5) 
(1983 ,05667 :1983. ومع ذلك فإن عديذا من مشكلات الاستبصار كان لها حل 
واحد - أى مغلقة النهاية - وليست مفتوحة النهاية» ويصعب أن يظهر المرء 
الأصالة فى مهام ليست مفتوحة النهاية. فمشكلات من قبيل النقاط التسع مثلا لها 
حلول محدودة» ولهذا فهى تستدعى تفكيرا التقائيا أكثذر مما تستدعى التفكير 
الافتراقى (199223 ,31ناظ ,1968 ,011105 ©). وعلى الجانب الآخر كانت المقاييس 
التابعة التى استخدمها باومان وممفورد )١515(‏ مفتوحة النهاية. وكان يمكن 
للمشاركين أن يكونوا ذوى أصالة عند حلها. وللمهام المفتوحة النهاية هذه ميزة 
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أيضا فى أنها تعتمد على مهارات قد تدل على ما هو ضرورى للأداء الإيداعى فى 
البيئة الطبيعية. ويشير هذا إلى أن نتائج بحوث مثل التى أجراها باومان وممفورد 
)١996(‏ تتمتع بدرجة عالية من الصدق الخارجى. 


الحدس 


قرر كثير من المبدعين البارزين أنهم خلال القيام بعملهم الإبداعى يتبعون 
الحدس (1994 ,761//نطء5 ,1994 ,60:00 :ع56). ويفقرض ذلك أن 
الاستبصارات والأفكار الإبداعية» شأنها شأن المشكلاتء قد تكون ضعيفة التحديد 
على الأقل فى البداية. وباختصار فقد تبدأ كنوع من الحدس. 

وقد حدد بوورز 801/655 وآخرون )١110(‏ الحدس "كإدراك أولى للتماسك 
الكلى (للنمط والمعنى والبناء) لا يطرح فى البداية بشكل واع لكنه مع ذلك يرشد 
الفكر والبحث صوب حدس أو تخمين أو صياغة فرض حول طبيعة التماسك الكلى 
قيد البحث" (رص4"). وفى بحثهما تجريبيا فى الحدس طلبًا من طلبة جامعيين حل 
مجموعة من المهام اللفظية وغير اللفظية. وكان على الطلبة فى كل مهمة تحديد 
النمط المتماسكء, أما إذا لم يكونوا متأكدين منه يطلب منهم القيام بالتخمين. ودرس 
بوورز وآخرون التخمينات بعناية على افتراض أنها تدل على إحساسات حدسية 
دقيقة. وغالبا ما كانت التخمينات متصلة بالحلول الصحيحة. وأدى هذا ببوورز 
وآخرين )١1110(‏ إلى أن يخلصوا إلى أن الأفراد يمكن "ن يستجيبوا بشكل مميز 
للأفكار الحدسية المتماسكة التى لم يستطيعوا أن يحددوها" (ص؟7): وأن الفهم 
الضمنى لهذه الأفكار الحدسية المتماسكة 'يهدى الناس تدريجيا إلى تمثيل صريح 


لها فى هيئة تخمين أو حدس أو فرض" (ص؟). 
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ملحخص 

من المهم للغاية استخدام أنواع متباينة من المشكلات والمهام فى البحوث 
التجريبية حول الإبداع. وقد قابلنا بالفعل بين مهام التفكير الافتراقى والالتفائىء 
ولكن من المهم كذلك أن بيكر - سينيت وشيسى )١115(‏ وباورز وآخرين 
)١990(‏ قد درسوا أنواعًا غير لفظية من الإبداع. وهناك بيانات أخرى تؤيد 
التمييز بين الإبداع اللفظى وغير اللفظفى ,17أم5 :1985 ,1تعطاقضا ل معدن8) 
(1965 ,قضفوهع! د طء1له/17 :1990 ,جوناعء110 يه أعوطء541 كما توجد أسباب 
وجيهة تدعو إلى الشك فى ضرورة وجود مهارات معينة (لفظية أو غير لفظية) 
للإبداع في ميادين معينة (1655م 18 ,مآ :1655م 18 .0310061). وهكذا فإن ما 
نتعلمه حول الإبداع اللفظى قد لا ينطبق على الإبداع غير اللفظى. ولابد أن تتناول 
لبوك التحريبية كلا منهما منفصلا عن الآخرء إذا ما أردنا أن نفهم حدود أدوار 
المهارات والتفضيلات داخل المركب الإبداعى. 

وقد أدى خط ممائل فى التفكير بالباحثين إلى دراسة العمليات قبل اللفظية 
الكامنة فى الإبداع. وكما سنرى فى القسم التالى تؤدى العمليات قبل اللفظية دورا 
فى الإدراك والتصور الخيالى وعدة أنواع من التراكيب العقلية. 


التراكيب الذهنيه والتخيل والادراك 

من الصعب معالجة العمليات قبل اللفظية وتقديرهاء وذلك بالتحديد لأنها قبل 
لفظية. فالعمليات اللفظية تمكن معالجتها بالتعليمات اللفظية و المعالجات المعلوماتية. 
ولكن كيف يمكنك تناول العمليات قبل اللفظية بالمعالجة؟ تشير البحوث التجريبية 
الى عدة اجابات لهذا السؤال. 

إداوصف روتنبرج 511 ناآ ؟ و عط مع طاوظ .1991 ,ععطوع لطا ظ]) 
(1655م سلسلة من الدراسات لاختبار العمليات المكانية المزدوجة (الجانوسية) 
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و المئلية المكانية 010655©5 11077205001101 0110 1051ل لو علافتها بالإبداع. وقد 
سميت الأولى باسم الإله الرومانى 'جانوس 12005 " الذى كان له وجهان ينظران 
فى وقت واحد إلى اتجاهين متضادين ناما" (183.م ,1991 ,ماعط نتاام]) أما 
العمليات المكانية المثلية فقد غرفت بأنها "تصور نشط لكيانين أو أكثر أو عنصرين 
يشغلان الحيز الذهنى نفسه, وهو إدراك يؤدى إلى تكوين كيانات جديدةة" 
(1655م 18 ,ع1205867561) وجرت معالجة التفكير المثلى المكانى تجريبيا باستخدام 
الشرائح التى وضعت فوق بعضها أمام كتاب وفنانين شاركوا فى البحث. وقصد 
0 بثر اكيب انشرائح تسهيل الاستبصارات المثلية المكانية. وأكدت أر أ الأحكام 
الخبيرة أ الاستعار ات لتى 0 0 الذهنية 00 كانت أكثر إبداعية 
إلى استعارات وتفكير مجازى وخيالى عبر عمليات قياسية وارتباطية وجشتالتية. 


وذهب فينك عغاماط )١591٠0(‏ إلى أن الأشكال قبل الابتكارية 16اا1701012] 
تكون مفيدة فى الابتكار. والأشكال قبل الابتكارية هى الأفكار والصور الذهنية الى 
يستخدمها الفرد قبل أن يقوم بالفعل بتصور منتج معين. وفى سبيل دراسة هذه 
الأشكال قدم فينك وسلايتون 00الاان5 )١1988(‏ ثلاثة أجزاء اختيرت عشوائيا من 
بين مجموعة من خمسة عشر شكلا هندسيا أنياقيا! وندو فد وان ةفر شحوها 
على :المثثار كين الذين كلب مقي | ن يتخيلوا تجميع هذه الأشكال لابتكار نمطا معين. 
وبهذا الأسلوب نتجت مجموعة كبيرة من الأنماط الإبداعية كان يصعبب التنبؤ 
بأكثرها. وقد وجه فينك فى تجربة لاحقة )١130(‏ المشاركين إلى استخدام الأشكال 
ثلاثية الأبعاد وأجزاء بسيطة لصنع 'شىء عملى" مفيد وبسيط. كذلك طلب من 
المشاركين أن يتسموا بالمرونة ويصفوا أشياء مستخدمين ففات متنوعة للأشياء. 
واستجاب المشاركون بإنتاج عدد من الابتكارات جرى تقييمها من زاوية النفعية 
والأصالة. ووجد فينك أن المشاركين أنتجوا عددا كبيرا من الاختراعات الإبداعية 
عندما كانت كل من الأجزاء وفئة المنتج مختارة عشوائيا فى بداية كل جلسة. 
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ما الذى يمكن أن يحدث لو طلب من المشاركين توليد صور ذهنية وأشكال 
باستخدام أجزاء ومكونات بدون أن يعرفوا أى نوع من الأشياء سوف يكون عليه 
المنتج النهائى؟ لاختبار هذا الفرض قام فينك )١195٠0(‏ بإجراء تجربة» طلب فيها 
من المشاركين أن يصيغوا صورا ذهنية باستخدام أجزاء من شىء واحدء وقيل لهم 
إن الأشكال قبل الابتكارية هذه لابد من أن تكون 'مشوقة وذات معنى". وأعطيت 
لهم فئة للموضوع مختارة عشوائيا بعد أن تخيلوا وصمموا أشكالهم قبل الابتكارية 
ثم طلب منهم شرح أشكالهم باعتبارها شىء أو جهاز! عمليا. وتبين لفينك أن هؤلاء 
المشاركين أنتجوا اختراعات أكثر أهمية من الناحية الإبداعية بالمقارنة مع 
الأشخاص الذين أعطوا فئة للموضوع قبل أن يولدوا أشكالهم قبل الابتكارية. 


ومما يدل على أن هذا النهج عملى تلك الاستراتيجيات التى اقترحها فينك 
(1996 ,:ءعطء/8ا :566 ودان :1655م 15) إذ ذكر أن الاختراعات الإبداعية - على 
سبيل المثال - يمكن أن تتولد بإنتاج صور ذهنية قبل ابتكارية مسبقا ثم تقييم 
نفعيتها وقابليتها للتطبيق. ويتمشى هذا مع الفرض الأساسى فى التفاكر بمعنى 
تأجيل الحكم. وكما هى الحال فى الأنواع الأخرى من الاستراتيجيات ,850 ) 
(19920 ,19920 فقد توجد على ما يجب عمله وأخرى على ما لا يجب عمله. 
ولكن حذر فينك وسلايتون )١188(‏ من أن المشاركين ربما 'لم يكونوا يتوصلون 
أبذا إلى أى من هذه الاكتشافات البصرية بدون تعليمات إرشادية صريحة حول 
كيفية تخيل تجميع الأجزاء. إلا أن القيود المصطنعة التى تفرضها هذه التعليمات قد 
تحد للغاية من قدرة المشاركين على عمل اكتشافات إبداعية" (ص»56١).‏ ومن 
المؤكد أن أنواعًا معينة من التعليمات يمكن أن تكف التفكير الإبداعى. إما ببسوء 
توجيه الفرد صوب اتجاهات فكرية غير مجدية أو باستثارة عقبات عاطفية 
واتجاهاتية وباستثارة التصلب. وسوف نوضح المزيد من العقبات التوجهيية فى 
القسم المخصص للوجدان والدافعية فى هذا الفصل. 
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يجب أولاً أن نراجع الأسلوب التجريبى الذى وضعه سميث )١110(‏ 
(55ع1م 15 :1994 ,معع724 7ع00ن/ا ل ط1أدم5). ويتضمن هذا الأسلوب أيضا 
الإدراك الإبداعى والتخيل أو ما أسماه سميث بالنشوء - الإدراكى. وتقيم هذه 
العملية بواسطة مهمة التحديد أو التوحد التى يشاهد المشاركون فيها شاشة عسرض 
يظهر عليها وجه غامض الملامح بشكل متعمد. ويشمل أوصافا لفظية خفية تمكن 
المجرب من معالجة هذا المفهوم بصريا (162.م ,1990 ,.570108) عبر توحد 
المشارك مع الشخص الذى يعرض وجهه. ويدعى سميث وفان ديرمير أن الرسالة 
الخفية "تجهز المشاهد للوجه وتؤثر على كيفية إدراكه" (ص155). أما الجزء 
الثانى فى أسلوب النشوء - الإدراكى عند سميث فهو اختبار الوظيفة الإبداعية (خ. 
و. !) الذى يستخدم كذلك أساليب أجهزة العرض السينمائى السريعة التى تعسرض 
منبهات بسيطة (وعاء وزجاجة). وتبدأ التجربة بعرض لحظى سريع لمنبه ما مدة 
عرضه ٠,١‏ من الثانية» مع زيادة مدة العرض تدريجياء ويطلب من المشاركين أن 
يصفوا ما الذى رأوه وفق أفضل تخمين ممكن لهذه الصورة الضبابية» كما يجرى 
تشجيعهم على التعبير عن انطباعاتهم حتى ولو كانوا غير متاكدين من صورة 
الشىء الذى رأوه. ويفترض هذا الأسلوب الاختبارى أن الأشخاص المبدعين 
يكونون منفتحين على الانطباعات الذاتية والبدائل والاستبصارات بشكل غير 
عادى. وغالبًا ما يوضع مثل هذا الفرض فى نظريات الإبداع .عانل742:615 :عع5) 
(1996 ,اوء/17 :# ,240016 ,دموؤاعلوث» ويتم معالجة المثيرات وأزمنة عرضها 
باستخدام اختبار الوظيفة الإبداعية وقرر سميث أن الأفراد الذين يكونون 
الانطباعات حول (خ. و. !) (و لاسيما كاستجابة للعرض اللحظى السريع للمثيرات 
مما يجعلها غامضة) يميلون إلى تبنى تفسيرات إيجابية للوجوه فى اختبار التوحد 
حتى ولو ركبت على الوجوه رسائل لفظية خفية تدل على مرض هذه الوجوه. 
ويبدو أن المشاركين يتصرفون إزاء هذا الموقف بطريقة عكسية؛ لأنهم يكسبون 
الغموض معنى. كذلك يستخدم المبدعون كلمات أكثر عاطفية فى اختبار التعرف أو 
التوحد (1990 ,عالا>آ “# 6مم110] :عع5). 
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ملسقعصن 

والاستراتيجيات التى أوصى بها فينك (تحت الطبع). وهناك عمليات أخرى. مثل 
تلك التى درسها سميث وآخرون )١910(‏ تتسم بقصدية أقل وربما تلقائية أكثر. 
وقد تكون هذه الصلة بالتلقائية بالغة الأهمية لأنها تعنى وجود بعض القابلية لتعميم 
نتائج الإبداع فى البيئة الطبيعية حيث يستثير المبدعون جهودهم الإبداعية بأنفسهم. 
وقد درست ضمن بحوث الإبداع والوجدان عمليات غير قصدية أخرى مهمة. 


الوجدان والابداع 


أجريت بعض البحوث التجريبية لمقارنة ومقابلة حالات وجدانية محددة فى 
علاقتيا بالإبداع 7112 ,م0كمط10 ,معو1 :1987 ,نكن الاولل له مدصططناننآ ,معو1) 
(1655م هأ .ع اناط805 :1985 .50م أط20 »© وأجريت بحوث تجريبية أخرى على 
التأثيرات الباطنة على تلك الحالات الوجدانية بما فى ذلك الاستثثارة والانتباه 
1964 .ل001ا0715) على للاوذاعلمء84 :1973 ,تأعناموعء:ن0) الى ع1لدل115ن1/ظ) 
(1966. 


مشاعر الدفء 


بحثت ميتكالف ح)1نن]ء24 )١9875(‏ الانفعالات التى قد يخبرها الأفراد فى 
تقدمهم صوب حل مشكلة ما. وقد جمعت البيانات بأن طلبت من المشاركين تقرير 
على فترات منتظمة - مدى شعورهم بالاقتراب من حل المشكلة (أى إكمالها). 
وأشارت ميتكالف إلى تلك التفارير على أنها مشاعر الدفء 5 د( وتفتررضص هذه 
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التقازين النقاضنة بمشاعو لدف وجودفدشروق يميق المشكلاة القائسة علد 
الاستبصار وتلك التى لا تقوم على الاستبصار. وحدثت تغيرات فى مشكلات النوع 
الأول أكثر فجائية بالنسبة لمشاعر الدفء منها فى النوع الأخير. 

وقد جمع ياوسوفيك ع250076[ )١91489(‏ ,أ الاءعديان8 يي عع ا0ؤنانل) 
(1994 ,1995 بيانات حول مشاعر الدفء بجانب بيانات فسيولوجية (معدل نبض 
القلب) ومعلومات حول الأداء الإبداعى لحل المشكلات. وجرت مراقبة معدل نبض 
القلب لدى المشاركين فى إحدى التجارب خلال قيامهم بحل أربعة أنواع مختلفة من 
المشاكل. وجمعت تقارير عن مشاعر الدفء كل 5! ثانية. واجرى ياوسوفيك 
وباكراسيفيك التجربة فى غرفة محكمة ضد الصوت مع تثبيت درجة حرارة المكان 
والوقت من اليوم على سبيل الضبط. وأظهرت التحليلات وجود زيادة مستمرة فى 
معدل النبض عندما حل المشاركون المشكلات المسماة بمشكلات_التفسير (وهى فى 
جوهرها مشكلات للتفكير الالتقائى)؛ ولكن سجلت زيادة مفاجنة عندما حلوا 
مشكلات الاستبصار. ومما له مغزى أن التغيرات فى معدل النبض كانت متسقة 
مع تفديرات المشاركين أنفسهم لدرجات مشاعر الدفء على الأقل بالنسبة لبعض 
المشكلات. أما عند حل مشكلات التفكير الافتراقى المقترحة فقد زادت ونقصت 
معدلات النبض مما فسرته ياوسوفيك وباكراسيفك )١156(‏ على أنه دلالة على 
استراتيجية حل المشكلات القائمة على اختبار الفروض. وكانت النتيجة التى 
توصلا إليها أن الحالات الفسيولوجية التى تتصل بالأداء المعرفى وبالتقارير الذاتية 
للحالات الوجدانية يمكن النظر إليها على أنها نوع من الصدق لأساليب مشاعر 
الدفء. غير أن لهذه الأساليب نفسها مشاكلها (1992 .“رعطوك'8/ :500). 


معالجات القلق والصراع 


تناول هوب وكايل عالا»1 )١9940(‏ الحالات الوجدانية بطلبى من عينات 


متنوعة من المشاركين بما فيهم عينات فرعية من مرضى جراحة توسيع صمام 
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القلب /إ60111111551010011مشاهدة فيلم قصير يحتوى على رموز عديدة للققدان 
والحزن الشخصى. وكانت تلك الرموز بصرية (مثل مهد خال) وموسيقية 
(صوتية). ولم تستخدم كلمات فى الفيلم. وشاهدت المجموعة التجريبية الفيلم أربع 
مرات. وسُجَلت معدلات رسام الدماغ الكهربائى (5805) خلال مشاهداتهم الفيلم. 
وجمعت بيانات صوتية ومكتوبة بعد كل مشاهدة. وطلب من المشاركين مثلا كتابة 
أربع جمل حول الفيلم والإجابة عن سلسلة من الأسئلة حول الفيلم. وعلى عكس 
المجموعة الضابطة المضاهين للمجموعة التجريبية فى كل من (اليد المفضلة 
للاستعمال والجنس والسن والخلفية اللغوية والعرقية) استخدم مرضى جراحة 
توسيع صمام القلب كلمات غير مشحونة انفعاليا فى الجمل التى كتبوهاء وقد 'قللوا 
من استخدام النعوت مما دل على أسلوب لغوى فاتر وغير مهتم وممل ومفتقر إلى 
اللون والعجز عن التعبير” (رص١١١)؛‏ كذلك “مالوا إلى عدم تفسير الرموز أو 
ممارسة الخيال والتخييل بصددها". وركزوا على الظلروف المحيطة متجاهلين 
مشاعرهم. وانتهى هوب وكايل إلى أن هذه الحالة تدعى ضحالة الوجدان وهى 
الحالة التى حالت بين مرضى جراحة توسيع صمامات القلب وبين تمتعهم بالقدرة 
على الخيال. ووضع الباحثان بناء على عملهم مع جماعات متباينة فرضا مؤداه أن 
عديذا من الأشخاص غير المبدعين نسبيا قد يعانون من مشكلة ضيق صمامات 
القلب. وإن لم تكن ناجمة عن جراحة وقد أسميا هذه الحالة بالضعف الوظيفى 
لصمامات القلب. 

وقد قارن سميث وأخرون )١910(‏ بين عدة مجموعات تخص اتجاهمات 
إجراء الاختبارات قصد بأحدها استثارة اختبار للقلق من حيث أثره على الأداء على 
اختبارات الإبداع. وقسمت فى بادئ الأمر مجموعة من ١5١‏ طالبا إلى مجموعتين 
إحداهما تجريبية والأخرى ضابطة. وجرى تقييم الإبداع من خلال اختبارات لفظية 
ورياضية (حسابية) وصورية (بصرية) للتفكير الافتراقى. وأدت الاتجاهات 
المقصودة لاستثارة قلق الاختبار إلى ذلك الأمر بطرق عدة: إذ ركزت أولا على 
أن تكون الإجابات "متدرجة بصرامة". وطلب من المستجيبين أن يتأكدوا من أن كل 


152 


إجابة هى أفضل ما يستطيعون تقديمه على الإطلاق. ثم قيد المستجيبون بأن أمروا 
بعدم الرجوع لإعادة صياغة أية أفكار أو استجابات. وأدخل ثالثا عنصر المنافسة 
بتقديم وعد بمكافأة مالية لأعلى ثلاث درجات. وفرض على المستجيبين رابعا 
عنصر التوقيت (دقيقتين لكل مهمة)؛ وأبلغوا بالحد الزمنى؛ بل ووضعت ساعة 
التوقيت أمامهم. أما المجموعة الضابطة فطلب منهم أن يسترخوا ويتمتعوا بوقتهم 
ويفعلوا ما يريدون (مثل الانتقال بين المهام). وأشارت المقارنات إلى أن درجات 
الطلاقة الحسابية فقط هى التى تأثرت تأثرًا له مغزى بالقلق المستثار. وفى سعيهم 
لشرح هذا التأثيرء أشار سميث وآخرون إلى نظرية حول التداخل المعرفى والقدرة 
الانتباهية (1985 ,10125). والفكرة الأساسية فى هذه النظرية؛ أن القلق يمكن أن 
يتداخل مع عمليات الاسترجاع مما يكف عمليات التفكير. وبما أن القلق يحد من 
الطاقة الإنتاجية فإنه يجبر المستجيبين على توزيع انتباههم بين المهمة من ناحية 
وقلقهم حول المنافسة والدرجات العالية من ناحية أخرى (17655م 18 ,/50د»! :ع©5) 
وتشير الأدلة الأخرى على العلاقة العكسية بين القيود والإبداع (ذ .ءأأطنمله) 
(1965 ,اللنوه؟! © طاعنااة/الا ,1988 ومالا!5 يع عاواط زووع]م إلى أن أشثر القلق 
والقيود قد يكون أكثر عمقا مما وجد سميث وآخرون .)١130(‏ ولاشك أننا بحاجة 
إلى إجراء تجارب أخرى يكون الهدف منها التطبيق العملى لنتائج دراسات الإبداع 
العلمية. وسوف نستكشف عدذا من تضميناتها بالنسبة للسياقات التعليمية فى القسم 
الخاص بالمناقشة فى هذا الفصل. 

وقد استخدم جيمس 1373265 )١145(‏ طرقا أقل تشويشا وركز على الأثر 
المرتبط بالصراع. وكان عمله هذا عملا خاليَا من التشويش بمعنى أن المشاركين 
لم يشعروا بالصراع بشكل مباشر وصريح. أى أنهم قرأوا عنه فقط. ومع ذلك 
أكدت النتائج هذه الفروض. وقد استجاب عديد من الأفراد للموقف الذى أثار قلقهم 
بتقديم كثير من ألوان التفكير الإبداعىء غير أنه كانت هناك فروق فردية شديدة. 
فالذين تصرفوا بأكثر الأساليب ابتكارا كانوا ذوى توجه اجتماعىء أما الذين لم 
يتصرفوا بشكل ابتكارى فكانوا يميلون إلى توجه أداتى. 
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وقد أشرنا سابقا إلى أن مستوى المعلومات الأمثل يتصل بالتفكير الإبداعى؛ 
بل وقد تؤدى المكاسب فى حالة تجاوز هذا الحد الأمثل إلى كف الإبداع. وقدم 
هاينزن 1115267 )١185(‏ بيانات تدل كذلك على وجود مستوى أمثل من العاطفة 
يؤدى أكثر من غيره إلى التفكير الأصيل. وباستخدام مهمة موجزة واقعية للتفكير 
الافتراقى وجد أن التحدى المعتدل المستوى يؤدى إلى أفضل حل أصيل للمشكلات. 
ومن الأرجح أن هذا الاستنتاج حول المستويات المثلى ينطبق على أنواع أخرى من 
العاطفة والوجدان. 


ملحخص 

أظهر هوب وكايل عالإ»! )١150(‏ وسميث وآخرون )١910(‏ أن العاطفة 
والوجدان يمكن أن يؤثرا على الأداءات الإبداعية. وكشفت بحوث أخرى عن دور 
الصراع والتحدى كمؤثرات عليها كذلك :1995 ,وغول :1989 ,معماعك ) 
(1995 .5561008» وأشارت إلى وجود مؤشرات فسيولوجية للوجدان تؤدى دورها 
فى الحل الإبداعى للمشكلات (1995 .عالاععن !8 2 2050176 [). 


ومن الجلى أنه سيكون من المفيد أن نحدد بطريقة تجريبية وبشكل دقيق 
الكيفية التى يؤثر بها الوجدان والانفعال على التفكير الإبداعى. فربما تؤدى 
انفعالات معينة وبشكل انتقائنى إلى كف أو تيسير المراحل الحساسة فى العملية 
الإبداعية (مثل الاكتئاب الذى قد ييسر نقد المرء لعمله). كذلك من المحتمل أن يأتى 
أثر الوجدان نتيجة للاستثارة للانتباه أو التحول فيه مما يصاحب حالات وجدانية 
معينة. وسوف نستكشف هذه الاحتمالات فى القسم التالى. 
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الاستثارة والانتباه 


غالبا ما تعرف الاستثارة فى إطار فسيولوجى. أما الانتباه فيعرف عادة فى 


الاستثارة 


فحص مار تينديل وجرينوف (عداومعء017 150216:ة3/1 )١191177(‏ أثر 
الاستثارة على التفكير الإبداعى بالتحكم فى مستويات الضوضاء خلال حل 
المشكلات. وقورنت ثلاثة ظروف تجريبية تمثلت فى الاسدتتارة المنخفضة 
والمتوسطة والعالية. ووزع ثمانون طالبا جامعيا من الذكور على ستة مجموعات 
بواقع مجموعتين لكل ظرف تجريبى. وقدم للمجموعة التجريبية الأونى اختبار 
الارتباطات البعيدة (!. إر. ب) بينما قدم للمجموعة الأخرى اختبار المتشابهات 
للتفكير الافتراقى. ولم تختلف مجموعنتا الاستثارة المنخفضة والمتوسطة اختلافا 
مهما فى درجات (!.إر.ب)؛ لكن مجموعة الاستثارة المنخفضة حصلت على 
درجات أعلى بكثير فى !. إر. ب عن مجموعة الاستثارة العانية. أما بالنسبة 
لاختبار المتشابهات فلم توجد فروق بين المجموعات العالية والمتوسطة. إلا أن 
مجموعة الاستثارة العالية قدمت استجابات أكثر جوهرية من مجموعة الاستثارة 
المنخفضة. وتؤيد هذه النتائج عامة الفكرة القائلة بأن الاستثارة ترتبط بالأداء على 
اختبارات التفكير الإبداعى. وخرجت من البحوث اللاحقة التى اس تخدمت 
الضوضاء نتائج أقل اتساقا 1991 .ع نعملة ع ملزرامه1! زوذعم 15 .ألد5ن>ا) 
(1977 ,ؤ055لا. 

استخدم مارتينديل وأرمسترونج )١974(‏ تنشيط القشرة المخية كمؤشر على 
الاستثارة فاختبرا الطلبة فى تجربتهما لقياس إمكاناتهم الإبداعية ثم أجريا قياسا 
باستخدام رسام الدماغ الكهربى لنشاط القشرة المخية. وكاز أول فحص برسام 
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الدماغ يعد خطا أساسيا لمستوى الموجة ألفا. وقيل للمشاركين إن نغمة سوف 
يسمعونها خلال الفحوص ستثير حالة ذهنية معينة» وسمعت هذه النغمة خلال 
الفحوص التالية وعوملت هذه الفحوص على أنها مؤشر على التعود. أما الفحوص 
الثلاثة التالية فكانت لتقوية مستوى الموجة ألفاء وطلب من المشاركين فى الفعصدص 
الأخيرء أن يحاولوا عدم سماع النغمة. ودلت التحليلات على أن المشاركين ذوى 
الدرجات الأعلى فى اختبار التفكير الافتراقى وإ. إر. ب أظهروا مستويات ألفا 
منخفضة وتناقصات أكبر فى ألفا عند إدخال الاستثارة. وأظهر المشاركون أنفسهم 
اكتسابًا فوريا للضبط خلال تجارب تقوية مستوى الموجة ألفا لكنهم لم يظهروا 
تحسنا يذكر عبر فحوص قياسها. ومن الناحية الأخرى أظهر المشاركون ذوى 
الات المتكقضنة تسن مستطرا ووضلوا فى النياية'النمستوى الشسيط الذي 
حققه المشاركون الذين حققوا درجات عالية فى !. إر. ب مقياس التفكير الافتراقى. 
وكان المشاركون فى المجموعة عالية الدرجات أفضل بشكل ملحوظ فى كف 
الموجة ألفا فى الفحص الاخير. وتشير هذه النتائج إلى أن المشاركين ذوى 
الإبداعية العالية يسيطرون على ألفا بشكل طيب للغاية على المدى القصيرزء كما 
أنهم قد أظهروا الضبط والتحكم فى فترة زمنية قصيرة. ومما يثير الاهتمام أن 
مارتينديل وأرمسترونج )١911724(‏ أرجعا السبب فى هذه النتيجة الأخيرة الى 
الحساسية للهاديات الداخلية المرتبطة بالتحكم فى ألفا (مارتينديل وآخرون. 
57) وفكرة الحساسية هنا جديرة بالملاحظة لأنها تتسق مع الانفقاح على 
الانطباعات الخفية؛ الذى أثبت سميث وفان ديرمير :»١5954(‏ تحت الطبع) أنه يميز 
الأشخاص المبدعين. وعلى الرغم من أنهما أرجعا عدم تحسن السيطرة على 
الموجة ألفا عبر المحاولات إلى التبرم من التجربة. وقد أقر مارتينيل وأرمسترونج 
بإمكائية 'فقد حقيقى للسيطرة" لكنهما مع ذلك خلصا إلى أن المشاركين المبدعين 
يستطيعون أحيانا تركيز الاهتمام بصورة أفضل من الأشخاص الآخرين. وأشارا 
إلى أن هذا يتصل بالقدرة على الهروب إلى حالات عمليات ثانوية. ويتسق هذا 
الشرح مع النظريات القائمة حول العمليات الثانوية ,5كا :1993 ,عاعمعومط) 
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(1991 ,78ءطمع205 :1952 ومع الأبحاث الأخرى حول الانتباه 18 ,]و5ة؟ا) 
(1991 ,ع ااناعة1/1 © ملاام10 :ؤ5وع1م. 


وأجرى مارتينديل وهاسينفوس 113567105 )١93748(‏ تجربتين لمزيد من 
فحص العلاقة بين الموجة ألفا والإبداع. وطلب فى التجربة الأولى من المشاركين 
وهم اثنا عشر طالبًا فى فصل للكتابة الإبداعية أن يفكروا فى حبكة لقصة خيالية ثم 
يقوموا بكتابة القصة. ورؤى أن صياغة الحبكة مؤشر على مرحلة الإلهام فى 
عملية الإبداع بينما عذت الكتابة مؤشرًا على مرحلة الحدس والإلهام والتفتصيل 
(لمناقشة حول نظريات المراحل فى التفكير الإبداعى انظر. 19945 .560 :566) 
(1926 .178/21135 400: وقسم المشاركون فى مجموعة إبداعية وأخرى غير إبداعية 
حسب تقييمات الموجهين لهم. وأشارت المقارنات إلى أن المجموعة الإبداعية 
عملت خلال مرحلة الإلهام فى مستوى منخفض من الاستثارة. وأظهر المشاركون 
المبدعون خلال مرحلة الإلهام مستوى لموجة ألفا أعلى مما ظهر لدى انمشاركين 
الأقل إبداعية. 

وطلب من المشاركين فى التجربة الثانية القيام بالتداعى الحر (وفقا لكلمات 
عشوائية) خلال مرحلة الإلهام بينما طلب منهم خلال مرحلة التفصيل أن يحكوا 
قصة خيالية. واختير 77 مشاركا من بين مجموعة أكبر تقوم على الدرجات 
المتأنية من اختبار شيبلى '/إء1م5«1للمفردات وإ. أر. ب. واختبار الاستعمالات 
البديلة. واستخدمت هذه الاختبارات لتصنيف المشاركين حسب القدرة اللفظية ثئم 
وضعهم فى مجموعات أربع تمثل مستويات أداء عالية ومنخفضة حسب !. إر. ب. 
واختبار الاستعمالات البديلة. وأعطيت تعليمات لنصف عدد المشاركين بأن يكونوا 
مبتكرين على قدر ما يمكنهم بينما أغطيت للنصف الآخر تعليمات بدون إشارة إلى 
الأصالة. ثم أخذت قياسات لرسام الدماغ الكهربى. وأظهر المشاركون ذوى 
الإبداعية العالية الذين تلقوا التعليمات مستويات للموجة ألفا أقل قليلا خلال مرحلة 
الإلهام عنها فى مرحلة التفصيل. أما المجموعات الأخرى فقد أظهرت مستويات 
لموجة ألفا أقل خلال مرحلة الإلهام عنها فى مرحلة التفصيل. 
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الانتباة 


عالجت ثلاثة بحوث تجريبية وظيفة الانتباه عند أدائها تحت ظروف 
الضوضاء يت 0لإا1أم10 :1973 ,لطع نا0معء01) ع 8/1211150416ا :و5ع1م مز ,أمدد»1) 
(1991 ,©7أناع:24. ومن المفترض أن الضوضاء يمكن أن تؤثر على الانتباه تأثيرًا 
جوهرياء ثم يؤثر الانتباه بالتالى على التفكير الإبداعى. وقد قيم كاسوف فى أحدث 
هذه الدراسات؛ الإبداع بأن طلب من المشاركين تأليف قصيدة وهم جالسون فى 
مكان هادئ. وفيما بعد طلب من المشاركين فى البحث تأليف قصيدة أخرى ولكن 
تحت تاثير المعالجة التجريبية هذه المرة. إذ تعرض هولاء المشاركون إلى 
ضوضاء متوقعة أو غير متوقعة (بهدف تقليل انتباههم) وكان مضمون هذه 
الضوضاء مفهوم أو غير مفهوم. وكتبت المجموعة الضابطة قصيدتها الثانية وهم 
جلوس فى المكان الهادئ. وكانت أحكام الخبراء على إنتاج القصائد أنبها تتصف 
بالإبداعية الشديدة» وارتبطت هذه الأحكام ارتباطات متوسطة مع شدة الانتباه النى 
جرى تقييمها باستخدام أساليب التفرير الذاتى للمشاركين أنفسهم. وبدا أن 
الضوضاء تكف الإبداع؛ وأن هذا الكف كان واضحًا على نحو خاص فى حالة 
الضوضاء غير المتوقعة والمفهومة:ء بالنسبة للمشاركين أصحاب سمة شدة الانتباه. 
وذهب كاسوف إلى أن القدرة على شدة الانتباه والقدرة على المعالجات المعرفية 
المتوازية مفيدتان لكتابة القصائدء وأنهما تضطربان بالضوضاء. 


ملخص 

يمكن تفسير نتائج البحوث التى تجرى فى ظل ظروف الضوضاء من خلال 
النظريات الترابطية التى تقول بأن الأفكار الأصيلة ذات ترابطات بعيدة. وتوجد 
الأفكار البعيدة فى نهاية سلسلة من الترابطات (1962 ,84»00161). وعند حل 
المشكلات أو التفكير الافتراقى تتولد الأفكار الظاهرة أو القريبة أولا ثم بعد 
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استنزافها توجد ارتباطات أكثر بعذا. وربما تسمح قدرة الانتباه المتواصل لهذه 
الأفكار والترابطات البعيدة بالخلق والإبداع. وتؤيد المعالجة التجريبية للانتباه انرأى 
الذى مؤداه أن قدرات سعة الانتباه ترتبط بتوليد عدد كبير من الأفكار والترابضات 
الافتراقية #©# «وؤاعل50لء54 :1976 ,2رهؤ5اعلمع54 زؤو5ع1م م[آ .اأه5ن>ا) 
(1970 ب,اعناات/ما :1991 ,ع(اناعن/ة ع ملاأم10 :1972 ,نطاوطل3لء ويمككن 
شرح آثار الاستثارة بطريقة مشابهة» إذ قد تؤدى الاستثارة إلى سعة مؤقتة فى 
قدرة الانتباه. 

وعرف كاسوف (تحت الطبع) ما أسميناه بقدرة سعة الانتباه على أنها متغير 
من متغيرات السمات؛ مما يفترض معه أن سعة الانتباه يُنظر إليها على أنها متغير 
سمة يعبر عن خصلة شخصية مستقرة. وقد تؤدى الميول الإبداعية الشديدة الأخرى 
بالفرد إلى البحث عن الأفكار البعيدة والأصالة وإعادة النظر فيها. ومما انصب 
عليه كثير من الاهتمام كذلك. الدافعية الداخلية التى أظهرت أعداد كبيرة من 
البحوث فائدتها. وهذا ما نستعرضه فيما يلى: 


الدافعيه الداخلية 

ذهبت دراسات الشخصية الإبداعية منذ عهد بعيد إلى أن الدافعية الداخلية 
هى إحدى أبرز السمات (1965 ,0401188017). ويفترض البحث التجريبى أن 
الدافعية الداخلية ترتبط بالعملية الإبداعية؛ مثلما ترتبط بالشخصية الإبداعية» وهى 
من هده الزاوية ذات ارتباط منطقى ووظيفى بالعمل الإأبداعى. سنارت اليه 
دراسات تجربية عديدة. 

وقد بحث أمابيل وجولدفارب وبراكفيلد )١959-0(‏ الفعل المشترك (الذى يتم 
تحديده فى وجود أشخاص أآخرين) وعملية المراقبة 56د!011/نا5(توقع التقييم من 
جائنب خبراء). باعتبار هما مؤثئرات محتملة على العمل الإبداعى ذى الدو افع 
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الداخلية. وتضمنت المتغيرات التابعة» فى هذا البحث مهمة لفظية (الهايكو 
الأمريكى) وفئات من الملصقات 0011386©. وكانت المعالجة الأساسية تتم من خلال 
المعلومات أسابنا - ما قيل للمشاركين- إلا أن هذه المعلومات قد ساندتها أشياء 
أخرى. فعندما قيل للمشاركين مثلاً إنهم سوف يعملون مع آخرين (لكى نختبر 
عملية الفعل المشترك) عملوا فى غرفة وضعت فيها مقاعد بشكل يشير إلى أنها 
ستستعمل على الفور. وأبلغ المشاركون لغرض التقييم أن مهمة الهايكو سوف يحكم 
عليها خبراء فى الخط بينما يحكم على التجميعات فنانون محترفون. وأشارت 
النتائج إلى أن توقعات حدوث تقييم أثرت على كل من الشعر والتجميعات. إلا أن 
هذه الآثار كانت بالغة الخصوصية حيث أثرت على قدرة الأصالة ولم تؤثر على 
القدرات الفنية والإنتاجات الإبداعية. وأشارت أسللة المعالجة البعدية إلى أن 
المشاركين كانوا غير راضين نسبيا عن عملهم فى ظروف التقييم المتوقع. ويؤيد 
هذا التفسير القائل بأن العمل لم يكن مرضيا لا من ناحية المعايير الشخصية ولا 
متحركا بالدوافع الداخلية. ويجب أن نلاحظ أن التقييم كان متوقعًا - ولم يكن هناك 
جمهور فى ظل ظروف التقييم. (وقد فسرت آثار المراقبة فى إطرر التقييم 
المتوقع). وربما تختلف الآثار لو كان هناك حضور أو جمهور. وانتهى أمابيل 
وزملاؤه إلى وجود آثار غامضة للفعل المشترك. 

وقد وسع هينيسى )١185(‏ وهاو 810806 (997١)؛‏ وستوس )١137(‏ من 
نطاق هذا الخط فى البحث. إذ بحثت هينسى أثر العوامل الخارجية على الإبداع 
عند الأطفال وهم يعملون على الحاسب. فقد عالجت أو تناوالت مصدر التقييم 
(الإنسانى فى مواجهة الحاسب). وأكدت أن كليهما يمكن أن يكف عمل الأطفال 
الإبداعى على الحاسب. وبجانب ذلك فإن للمكافأة والتقييم آثار! كفية 
©1111 امشابهة. وكان الأطفال الأصغر أقل حساسية عن الأطفال الأكبر ( فى 
سن ١1-1‏ عام) وتناول هاو )١117(‏ دور التغذية المرتدة (العائد) للفعل التقييمى 
بواسطة الحاسب. وقارن بين تصميمات الأشكال التى قام بها طلبة يعملون على 
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الحاسب وبين طلبة آخرين لم يعملوا على الحاسب. وكانت الأحكام فيما يتعلق 
بالمجموعة الأولى أكثر إيجابية من تلك المتعلقة بالمجموعة الثانية ولاسيما من 
ناحية الأوصاف التى قالت إن التصميمات عضوية وحسنة الصناعة 300 0178212 
64 الءلا. أما الأحكام التى تتصل بمنطق التصميمات وقيمتها فإنها لم تختلف 
بشكل جوهرى. ومن المثير أن الأحكام بصدد الأصالة لم تختتف هى الأخرى 
بشكل جوهرى. 

وقد اعتمد هو )١11957(‏ شأنه شأن أمابيل وآخرين )١1550(‏ وهيشسى 
)١91865(‏ على تقييمات من محكمين طلب منهم اس تخدام تعريفاتهم الشخصية 
للإبداع. ولم تقدم لهؤلاء المحكمين أية محكات أو تعريفات محددة ("). وهذه نقطة 
مهمة؛ لأنها من المنظور التجريبى؛ قد تحد من عمليات الضبط التجريبى. فمن يعلم 
ماهو رأى المحكمين الفعلى وهم يفحصون المنتجات؟ ولماذا لا نعطيهم معلومات 
دقيقة لنضمن استخدامهم للملامح نفسها وهم يصدرون أحكامهم؟ والافتراض الكامن 
هنا هو أننا إذا طلبنا من المحكمين أن يوظفوا آراءهم هم فإنهم سوف يكونون 
أكثر اتساقا وثبانا. وعندما درس أمابيل وآخرون )١14٠0(‏ وهاو )١1537(‏ هئيسى 
)١984(‏ معاملات ثبات تقديرات المحكمين. حيث يتوقع أن تكون الذاتية فى 
إصدار الأحكام شديدة الوضوح, تبين أنها كانت معاملات ثبات مُرضية؛ وغالبا ما 
كانت معاملات ثبات معدلة؛. وهى كما وصفها نونالى 'إ1005811» معاملات ثبات 
افتراضية تقوم على تقديرات ذاتية للمحكمين؛ ويجب ألا تستعمل معاملات الثبات 
المعدلة هذه كبدائل للمؤشرات الحقيقية حول الاتفاق بين المحكمين. 


ملخحص 
تشير البحوث التجريبية إلى أن ظروفا متنوعة (كالفعل المشترك. والمراقبة. 
والتقييم) يمكن أن تهز أسس الدافعية الداخلية التى تسهم فى الجهود الإبداعية. 
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ووجد هذا الأثر فى التقييمات القادمة من عدة مصادر (بما فيها الحاسبات) على 
الرغم من أن هذا الأثر انتقائى إلى حد ما. وفى إحدى الدراسات تبين أن الأصالة 
قد كفت وإن لم تكف الخصال والكيفيات الفنية. 

ومن الصحيح أنه ما تزال هناك بعض الأسئلة حول القوة التفسيرية لمفهوم 
الدافعية الداخلية (ع1994 ,19943 ,210760©) لكنها لا تدل على أن الأشخاص 
المبدعين لا يتمتعون بالدافعية الداخلية. وهى تقدم تفسيرات معرفية لما يكمن وراء 
الدافعية الداخلية (1991 ,1323:05). وبالنسبة لعرضنا الراهن تعد الدافعية الداخلية 
مسمى كافيًا للدلالة على متغير تابع نافع(4). 

ولنذكر هنا أن هينيسى )١184(‏ أثبتت أن للتقييم والمكافأة آثارًا كفية وهو 
ما يبدو أنه يتناقض مع الأبحاث التى تظهر أن التدعيم يرتبط بزيادة الأصالة 
والتفكير الافتراقى :1989 ,نامآ © 540127 :1977 ,غ82 يل ,2اء00) ,المقمطامط) 
(1972 ,علامامو2 يه ,مدع ه] ,17/010/ ويأخذنا هذا إلى عرض البحوث التجريبية 
التى تستخدم الأساليب الإجرائية الفعالة. 


التجريب الفعال 


ربما كان مما يدهش قليلا وجود بحوث إجرائية فعالة يمكن أن نستعرضها 
فى فصل يدور حول الإبداع؛ ذلك لأن المنظور الفعال (الإجرائى) 1426:م0© 
© يركز على السلوك الظاهر أو الصريح. وقد سبق أن أشرنا إلى أن 
الوجدان والاتجاه وغيرهما من العمليات الذاتية قد تمثل جوانب حيوية من المركب 
الإبداعى. ومع هذا فقد طورت البحوث الإجرائية عدة مناهج يمكن تطبيقها فى 
مجال دراسة السلوكيات الإبداعية. ويعد البحث الذى يصاغ وينفذ وفق الافتراضات 
الإجرائية أفضل أنواع البحوث التى تجرى من المنظور التجريبى التقليدى. والذى 
فعله الباحثون فى البحث الإجرائى هو فحص مؤشرات سلوكية ثابتة مشثل الجذة 
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وأنواع عديدة من المرونة. والجدة مهمة على نحو خاص لأنه يمكن تعريفها بطرق 
بالأصالة بشكل واضح. فالسلوك الجديد متفرد وهو بالتالى سلوك أصيل. 

وقد تناول بريور وهوج وأورايلى )١1559(‏ بالدراسة السلوكيات الجديدة 
للدلافين؛ فقد دعّموا استجابات سباحة وقفز محددة كانت جديدة بالنسبة لكل جلسة 
تدريب على حدة؛ وجرى دعم مستمر للاستجابة الجديدة فى الجلسة الواحدة دون 
أى جلسات أخرى. ونتيجة لهذا أصبح الدلافين أسرع بدرجة متزايدة فى إخراج 
سلوكيات جديدة فى كل جلسة جديدة. 


واستخدم إيبشتاين وكيرشنيت ولانزا وروبين )١185(‏ الدعم الفارقى لتعليم 
الحمام أن (أ) يدفع صندوقا صغيرا صوب بقعة ملونة على أرض الغرفة»؛ و(ب) 
التسلق على الصندوق لنقر شكل يشبه الموزة يتدلى من خيط. وجرى تشكيل كل 
واحد من هذه السلوكيات على حدة وفى أوقات متفرقة. ومع ذلك فبعد انتهاء 
التشكيل وضع الحمام فى موقف اضطر فيه إلى دفع الصندوق قبل أن يستطيع 
التسلق عليه والوصول إلى الشكل الذى يشبه الموزة. وقام الحمام فى هذا الموقف 
الجديد بإدماج السلوكين معنا بشكل تلقائى. ونتج عن ذلك سلسلة من السلوكيات لم 
تظهر من قبل - أى سلوك الجدة. وتفسير هذا هو أن سلوك الجدة ينجم عن التكامل 
التلقائى للاستجابات السابق تعلمها. وقد وصف إيبشتاين (تحت الطبع) عدة 
تجارب تدور حول تكامل ثلاثة ثم خمسة أنواع من السلوكيات المنفصلة. 


ودفع الصندوق ليس سلوكا مألوفا ومعتاذا عند الحمام - فليس له أذرع. 
ومع ذلك فهو يشبه المهام التى أعطاها كولر )١175(‏ لقرود الشمبانزى؛ مما يعنى 
أن سلوك الاستبصار الأرقى الذى نلاحظه عند الشمبانزى يمكن تفسيره فى إطار 
قوانين التعلم الإجرائى الفعال والتكامل التلقائى بين الاستجابات السابق تعلمها. غير 
أن هذا المنحى لا يفسر التكامل الفعلى. وقد أظهر إيبشتاين أنه يمكن التحكم فى 
أنواع السلوك الفردى للحمامة الجائعة باستخدام 'طعام الحمام' لكن التكامل بين هذه 
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السلوكيات يحدث فى مكان ما. والتفسير الواضح لذلك هو أنه يعكس نوغا من 
المعرفة يشبه العمليات الترابطية المستخدمة فى الغلالب لوصف الاستبصارات 
الإبداعية (1962 ,»54605161 :1985 ,50نا) وهناك كذلك تساؤل حول أن 
'التكامل التلقائى' الذى يحدث فى الحمام قد لا يعمم على البشر. 

وتنطبق نظرية إيبشتاين (تحت الطبع) حول التوليدية ردمعط) )8606720111 
بشكل أكثر مباشرة على السلوك البشرى.؛ وهى تحتفظ بالتركيز الفمال على 
السلوك القابل للقياس لكنها تعرف السلوك على أنه جديد ويتسم بالطلاقة واحتمالى. 
وتعكس الطبيعة الاحتمالية للسلوك عدذا كبيرا من البدائل المتاحة ووظائف التحول 
التى تؤثر على الاستجابات (ويعتقد أن لها أساسًا عصبيا - فسيولوجيا). ويبجرى 
الآن عمل محاكاة بالحاسب الآلى لحل المشكلات التى تتأثر بهذه الوظائف. 

والأكثر أهمية بالنسبة لأهدافنا الراهنة» هو عرض البحوث الإجرائية التنى 
تستخدم مشاركين من البشر وهى عادة ما توازى الأعمال التى قام بها بريور 
وآخرون )١919(‏ اعتماذا على الدعم الفارقى. وتقدم المدعمات بطريقة انتقائية 
وفقًا للسلوك الجديد الذى نريد تثبيته. تناول جلوفر وجارى مثلاً (1975) فى 
التدعيم وكمية الممارسة والتعليمات المعطاة للمشاركين. ففى أحد الظروف 
التجريبية منح أطفال فى الصف الرابع والخامس عشر دقائق ليذكروا كل 
الاستعمالات الممكنة لشىء ما ذكر على سبورة فصلهم. وخلال الفترة الأساسية 
للتجربة التى استغرقت خمسة أيام قدم الدعم لكل تلميذ. وقدمت المعالجة التجريبية 
فى سادس أيام التجربة بحيث تضمنت (أ) مناقشة مختلف أنواع التفكير الافتراقفى 
(الطلاقة» والمرونة» والتفصيل؛ والأصالة) و(ب) التنافس بين مجموعتين (نصفا 
الفصل) على أفضل الاستخدامات. ودُعُم الفريق الذى أحرز أفضل النقاط بالتبكير 
فى وقت الراحة وتقديم اللبن والكعك. واختير واحد من بين أربعة مؤشرات فى 
اليوم السابع وحتى الخامس والعشرين. وطلب من المجموعات تركيز جهودهم على 
ذلك المؤشر ثم تنافسوا مرة أخرى مع بعضهم بعضا. ولم يكن مفاجئًا أن النتائج قد 
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أشارت إلى أن كل واحد من المؤشرات قد ازداد عندما توجه الدعم إليه. وانطبق 
هذا بوجه خاص على مؤوشر التفصيل (الذى دل على إضافة التفاصيل إلى أحد 
خطوط التفكير) بينما لم يكد ينطبق على مؤشر الأصالة (الذى يدل على الأفكار 
غير المعتادة والفريدة) ولم تحدث سوى تغيرات معتدلة فى مؤشرات الطلاقة 
والمرونة (عدد الأفكار وتنوعهاء على التوالى) والتى اختلفت باختلاف التعليمات 
لكل منهما. 

وهذا البحث دليل آخر على كفاءة التعليمات الصريحة. ومع ذلك فلا يمكن 
استنتاج الإسهام الفريد الذى كشفت عنه التعليمات بالنظر إلى التصميم التجرييبى 
عند جلوفر وجارى )١577(‏ وذلك لأن المعالجة التى استخدمت فى تلك التجربة 
كانت ثلاثية الأبعاد» إذ تضمنت الدعم والتعليمات والممارسة. وبدا أن جلوفر 
وجارى مهتمان فى المقام الأول فيما إذا كانت مقاييس الإبداع المعيارية هذه قابلة 
للمعالجة أم لا وليس فى مدى فعالية أى بعد فى تلك المعالجة. 

وفى بحث ذى صلة بالموضوع أظهر جيتز سالمونسون )١975(‏ كفاءة 
الدعم المقدم لعدد الأشكال فى اللوحات التى يرسمها الأطفال. ويتصل هذا مباشرة 
بمناقشة الإبداع فيها لأن الرسم مجال إبداعى. بلا جدال. ولآن عدد الأشكال 
المستخدمة فى الرسومات قد يكون دالا على نوع من المرونة»ء التى تشبه الأصالة. 
الأمر الذى يعد مؤشرا شائعا على الإمكانية الفعالة لتقديم أفكار إبداعية تتسم 
بالأصالة (1985 ,560ا8). وأظهر جيتزوبير )١11177(‏ كفاءة الدعم المقدم لأطفال 
الحضانة (ما قبل المدرسة) لقاء تكوينهم الأشكال بالمكعبات. وهذا التنوع فسى 
التشكيل بالمكعبات يعد هو الآخر متغيرا تابعا يمكن أن يعد دليلا على المرونة. 

وقام هولمان وآخرون )١9177(‏ فى تجربتين مهمتين بتقييم تعميم واستمرار 
(استقرار) الميل المشروط لإخراج السلوك الجديد. وفى التجربة الأولى أعطى 
حامل سبورة رسم لطفلين فى الحضانة وثلاثة ألوان وثلاث فرش للتلوين وعمل 
كل طفل بمفرده وسمح له بأن يرسم على قدر ما يرغب. وبعد كل جلسة تلقى 
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الطفل هدية ولعبة. كذلك أخذ كل طفل جلسة تشكيل بالمكعبات مع إعطاء هدية 
ولعبة بعد استخدام كل المكعبات. ولم يعط دعمًا خلال الجلسات. وبعد قلاث 
جلسات أولية أعطيت ست جلسات لكل طفل قَدْم فيها دعم لفظى لاستخدام أشكال 
جديدة فى الرسومات. وأعقب ذلك خمس جلسات أساسية (بدون دعم) ثم ثمانية 
ظروف تجريبية أخرى قدم فيها دعم مشروط بالأشكال الجديدة. وتلقى الطفل الثانى 
تصميمًا عكسيا مشابهًا (خط أساسء. معالجة؛ خط أساس. معالجة)» وإن كان عدد 
الجلسات فى خط الأساس عنده مختلفا عما كان عند الطفل الآخرء وكذلك اختلف 
عدد الجلسات التى أعطى الدعم فيها. 

وسجلت الدرجات للرسم والتشكيل بالمكعبات من ناحية تنوع الأشكال (عدد 
الأشكال المستخدمة بالنسبة إلى فئة محددة مسبقا للأشكال المقبولة والأشكال 
الجديدة (عدد الأشكال الجديدة). ودلت النتائج على أن الدعم أدى إلى زيادة تشنوع 
الأشكال وإنتاج الأشكال الجديدة. وقد أنتج أحد الطفلين حوالى سبعة أشكال لكل 
لوحن فى تلتيات :يبظ :لأساف ونا وو 15و33 نكاد فى ظدو و لالت 
واستخدم الطفل الآخر من 8 إلى ١١‏ شكلا فى ظروف المعالجة وما يصل إلى 
خمسة أشكال على الأقل فى جلسات خط الأساس. وعلى القدر نفسه من الأهمية 
تبين أن تأثير الدعم تعمم على مواقف التشكيل بالمكعبات. وعلى الرغم من أن 
الطفلين لم يتلقيا التشجيع بطريقة محددة لاستخدام أشكال متنوعة فى التشكيل 
بالمكعبات فإن درجات تنوع الأشكال لديهما قد عكست المعالجة فى التصميم 
العكسى المتناوب (أ - ب - أ - ب). كذلك ازدادت درجات الأشكال الجديدة 
للرسومات فى ظل الدعم واتبعت التصميم العكسى المتناوب نفسه. ولكن على 
عكس ما حدث فى درجات تنوع الرسوم لم تعمم الآثار إلى التشكيل بالمكعبات. 
وأشار هولمان وأآخرون )١9117(‏ إلى أن دعم تنوع الأشكال يمكن استخدامه فى 
البيئات التعليمية ولكن دعم الأشكال الجديدة قد لا يؤدى إلى آثار معممة. وربما لا 
تنطبق استناجات وتوصيات هولمان وآخرون إلا على مستوى أطفال الحضانة 
الذى درساه. 
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اما التجربة الثانية التى قدمها هولمان واخرون )١1177(‏ فقد طبقفت 
الإجراءات الفعّالة على التشكيل بالمكعبات (ماركة ليجو) والرسم بالأقلام 
الفلوماستر. وأدى هذا بهولمان ومشاركوه إلى تحديد ما إذا كان تعميم الأشكال 
الجديدة سيحدث لو كانت المهمة غير المدعمة مشابهة من ناحية الشكل التضاريسى 
للمهمة المدعمة (أى تشابه المكعبات مع مكعبات ليجو والرسم بالألوان مع الرسم) 
وأكدت النتائج هذا التنبؤ على الرغم من أن النتائج كانت متوسطة فقط. لكن الدليل 
على استمرارية الآثار كان مقنعا للغاية» أى أن الدعم أدى إلى تغييرات دائمة 
ومستمرة فى السلوك. 

وتؤدى الفروق الفردية إلى التخفيف من أثر المعالجات الفعالة. ففى إحدى 
التجارب حول هذا الموضوع قدم موران وليو )١187(‏ لطلبة جامعيين اختبار 
المفردات واسع النطاق ومصفوفات ريفن المعيارية المتدرجة» وذلك بعد تقسيمهم 
إلى أربع مجموعات هى: القدرة العالية / المكافأة» القدرة العالية / لا مكافأة» القدرة 
المنخفضة/ مكافأة» القدرة المنخفضة / لا مكافأة. وقدم اختباران للتفكير الافتراقى» 
وقيل للمجموعتين اللتين تلقتا مكافأة أنهما تستطيعان الحصول على مكافأة مادية لو 
أحسنوا القيام بمهام التفكير الافتراقى. (ولسوء الحظ فإن موران وليو لم يعطونهما 
أى معلومات عن الفترة الزمنية التى انقضت بين انتهاء التجربة وتقديم المكافأة. 
وقد تكون هذه نقطة مهمة لأن كثيرا من البحوث فى مجالات أخرى تظهر أنه كلما 
كانت سلسلة المدعمات وثيقة الصلة بالسلوك المطلوب تعلمه؛ زادت فعاليتها كدعم 
أو كعقاب). ودلت النتائج على وجود تفاعل مهم بين المكافأة ومستوى القدرة. فقد 
أحرز المشاركون ذوى القدرة العالية فى ظروف المكافأة درجات أقل مما أحرزه 
المشاركون ذوى القدرة العالية فى ظروف عدم المكافأة بينما أحرز المشاركون 
ذوى القدرة المنخفضة فى ظروف المكافأة درجات أعلى مما سجلها أقرانهم فى 
ظروف عدم المكافأة. وانطبق هذا على مؤشرات التفكير الافتراقى الثلاثة المنفصلة 
وهى الأصالة والطلاقة والمرونة» كما انطبق على مجموع الدرجات الكلى. ولم 
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تكن الآثار الكلية بالنسبة للمكافأة أى أهمية تذكر بالنسبة لاختبارات المفردات 
والمصفوفات المتدرجة. 


ملمخصر 

تمثل البحوث الإجرائية التى استعرضناها فى هذا القسم قوة للطرق 
التجريبية» وتقدم لنا بيانات مقنعة تشير إلى أن المدعمات تعد سببًا أساسيا فى 
صدور أنواع السلوك الجديدة والمبتكرة والمتنورعة (أى الأشكال الجديدة)(0). 
ونلاحظ أن البحوث تشير إلى علاقة سببية بين الدعم وصدور أنماط جديدة من 
السلوك. وعادة ما يتجنب بعضنا استخدام هذا المصطلح لأن البحوث التى تظهر 
حدوث ارتباطات لا تضمن اثبات وجود هذه العلاقة السببية. غير أن التصميمات 
المستخدمة فى البحوث الإجرائية كانت قوية فى العادة إلى درجة تجعلنا واثقفين 
بصدد العلاقات السببية بين المتغيرات المستقلة (الدعم) والمتغيرات التابعة (السلوك 
الجديد). 

والميزة الثانية للبحوث الإجرائية هى ما وصفه ستوكس وبير )١90772(‏ 
بتطبيق بعض مبادئى التعلم الإجرائى الخاصة بالتعميم والاستمرارية. وقد وضعت 
هذه المبادئ فى الأصل للعلاج الإكلينيكى. وأن السلوكيات المكتسبة خلال العلاج 
سوف تستمر وسوف تَعمّم فى البيئة الطبيعية. ولكن هولمان وآخرين )١93217(‏ 
أظهروا أنه يمكن تطبيقها على قضايا الدعم والتعلم. وعلى ضوء الاهتمام بمسألة 
الصدق الخارجى عبر الكتابات التجريبية يحسن بمن يبحثون فى الإبداع أن يحتذوا 
حذو هولمان وآخرين )١191727(‏ ويدرسوا تعميم المعالجات التجريبية والمحافقة 
عليها وذلك بشكل دورى. 

وما يتوفر فى البحوث التجريبية بالفعل من صدق خارجى يمكن أن نتبينه 
عندما يكون للنتائج تطبيق مباشر فى الفصل والبيت أو فى المؤسسة. وسوف 
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نضيف المزيد فى القسم التالى من هذا الفصل حول معنى التطبيق فى مختلف 
البيئات» كذلك سنركز فى القسم التالى على حدود البحوث التجريبية ونعيد -كما 
وعدنا- مناقشة الأسئلة المتعلقة بمدى شمولية وتمثيلية المتغيرات التابعة المستخدمة 
فى البحوث التجريبية المتصلة بالإبداع. 


منافشة 


على الرغم من أن معظم البحوث التجربية حول الإبداع تفرض نوعًا ما من 
الضبط فإن العمل التجريبى وحده هو الذى يمكن ضبطه والتحكم فيه. ويعد التناول 
أو المعالجة التجريبية الملمح الفريد فى البحث التجريبى. بينما يستحيل وجوده فى 
البحوث الوصفية وعديد من دراسات الحالة :ووع:م هز :1994 اأرعطالهة :ءء5) 
10 ,51220116011 :1995 ,عالالنارا :1255م 195 ,؟عطنارن يل ,منوعع !1 , دالاونآ 
(1989 ,,:عطلم يق ,71/211366 ,655:م» كما أنه يستحيل وجوده فى بحوث المشاهدة 
الطبيعية وبحوث المسوح (1992 ,5372670) والتناول فيها يعد من قبيل التدخل فى 
الدراسات الطبيعية وهو يستبعد الصدق الخارجى الذى هو من أبرز ميزات كل 
أنواع البحوث غير التجريبية. وصحيح أن البحث غير التجريبى يستخدم التحكم 
لكن ذلك يأتى عادة فى شكل إحصائى أو بعد جمع بيانات عن الواقعة وهو ليس 
من نوع التحكم النشط الذى تتسم به البحوث التجريبية. 


هل تغطى البحوث التجريبية المركب الإبداعى؟ 


ما الذى يقترحه البحث التجريبى بالضبط بخصوص زملة الإبداع أو الزملة 
الإبداعية 06ه1ل«لإنا5ة '(01682)1171©؟ ربما كان من المفيد أن نسلط الضوء على 
بعض النتائج المحددة» فيما يلى: 
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- تستخدم التعليمات الصريحة فى الغالب باعتبارها معالجات أو تناولات.». 
ويمكن أن تقدم للفرد المعرفة والاستراتيجيات مما ييسر التفكير الأصيل 
والمرن وعمليات الاستبصار. ويمكن تقديم المعلومات الإجرائية 
والمضمونية للمشاركين عبر هذه التعليمات الصريحة. 

- تبين أن الفروق الفردية تخفف من الأرجاع أو الاستجابات تجاه التعليمات 
الصريحة؛ وبمعنى آخر يستفيد بعض الأفراد أكثذر من غيرهم من 
المعلومات الظاهرة والصريحة. ويحتمل أن تقع الفروق الفردية فى الوسط 
عبر المدى الواسع للأثار التجريبية. 

- يمكن للمعلومات المستقاة من الإرشادات والخبرات السابقة أن تسهم فى 
حل المشكلات الإبداعية» غير أن الآثار قد تكون أكثر تدريجية مما تتنبأ 

- يبدو أن هناك حدا أمثل فى مستوى المعرفة الذى يتصل بالعمل الإبداعى. 
فبالنسبة للإبداع ليس من الضرورى أن يكون الأكثر هو الأفضل. 

- يمكن معالجة التخيل لتعظيم حالة الإبداع والاستبصارات التى تتصل 
بالابتكارات والاختراعات. 

- يظهر الحدس نفسه بطريقة تتسم بالثبات فى كل من المهام اللفظية وغير 
اللفظية. إذ يكتشف الناس المعلومات المتسقة (1990 ,1غ اء ,5زءناه8) 
ويكونون مشاعر دقيقة حول المعرفة ,!ا2ع)]74 :1989 ,ع50176نان[) 
(1986 وأحيانا يقفزون من المعلومات الجزئية إلى الحل أو الاستبصار 
فجأة (1996 ,أعع© يه أأعممء 5ع ان8). 

- الأشخاص المبدعون يكونون حساسين للتفسيرات الذاتية. والهاديات 
الداخلية الخفية السابقة للوعى بجانب حساسيتهم للمعلومات قبل اللفظية. 
ويمكن ربط هذه العمليات بالحدس ومشاعر المعرفة وقفزات الاستبصار. 
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- ويستطيع الأفراد المبدعون التحكم فى حالات الموجة ألفا خلال فترة زمنية 
قصيرة (1996 ,.اد اء ,ع1121112021). 
- يبدو أن التفكير الإبداعى مرتبط مع القدرة على الانتباه الواسع والتى قد 
تتأثر بمستويات الاستثارة. ويشير ما أسماه كاسوف (تحت الطبع) بسمة 
سعة الانتباه إلى الفروق الفردية. 
- وقد ارتبط كل من الدافعية الداخلية والأحداث الطارئة بأنواع معينة من 
السلوك الجديد والقدر الإبداعى الأصيل. ومرة أخرى جرى تحديد الفروق 
الفردية إلا أنها هنا تشير إلى أن مستويات القدرة تخفف من آثار الأحداث 
الطارئة (1982 ,نامنآا © 0ن:ه810). 
- ترتبط أنواع معينة من الانفعالات؛ بما فى ذلك الصراع أو التوترء بالحل 
الإبداعى للمشكلات. وقد يرتبط الوجدان الإيجابى بالإبداع فى أنواع 
أخرى من المشكلات كما يبدو أن هناك مستوى أمثل لكل من الانفعالات 
السلبية والإيجابية. وتنطبق مقولة "الوسط فى كل الأمور" على (كل) 
المؤثرات على العمل الإبداعى. 
- قد يتصل مختلف أنواع المشكلات بشكل فارقى بالإبداع. وقد يؤدى إلى 
أنواع من الأداء تختلف فى درجة قابليتها لنتعميم. 
ومن الدراسات البالغة الأهمية دراسات أصل الإدراك :1990 ,8)أم5) 
(1055م هذ ,معع781 ععلمدل/ا # طازمر5 والأشكال قبل الابتكارية (1655م مآ .عام 1) 
والحدس (1990 ..21 )© 615/دان8) والإحساس © ع/17ل5نان[ :1989 ,ع150176ا0ل) 
(1996 ,اأنعاءل/ة :1995 .ألاءعمعكان8. وإذا كان هناك احتمال لحدوث تحيز فى 
البحوث التجريبية وضد أى جانب من جوانب المركب الإبداعى فإنه يكون 
هذه العمليات قبل اللفظية وقبل الواعية والوجدانية. 


وهناك أوجه تواز ونقاط اتفاق ملحوظة بين النتائج التجريبية. فنتيجة 


سسبو" 
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السيطرة أو التحكم قصير المدى فى الموجة ألفا مثلاً والاستنتاج القافل بأن 
الأشخاص المبدعين حساسون للهاديات الداخلية ,ع5]202 مث 2 1/13:1150316) 
(1974 تتناسب جيذا مع النتائج التى توصل إليها سميث © طاند:5 ,1990 ,ظطانم5) 
(1997 ,84667 7/3067 حول العمليات تحت الواعية (تحت حد عتبة الوعى)؛ ومع 
نتائج دراسات الحالات الفردية التى أشارت إلى أن بعض المبدعين شديديو 
الحساسية (1992 ,77/211266 .م.6)؛ كذلك يوجد بعض الاتفاق حول الحدود المثلى. 
فعند تحديد المحددات أو الإسهامات المهمة فى الإبداع تكون الفائدة غالبًا على أكبر 
قيمة عند مستوى أمثل (وليس حدا أعظم) وينطبق هذا على المعلومات والخبرة 
والاستثارة والصراع - وربما أكثر من ذلك بكثير. وقد وجد رنكو وساكاموتو 
)١945(‏ أدلة واضحة على المستويات المثلى فى بحوث القياس النفشسى للإبداع 
والبحوث المعرفية أو التطورية أو الارتقائية» والتعليمية وبحوث تأثير المستوى 
النفسى الاقتصادى على الإبداع. إن الشىء إذا زاد عن حدّه؛ انقلب إلى ضده. 

ولا تشير نقاط الاتفاق هذه إلى أن النتائج المحددة للدراسات التجريبية تتسق 
مع بعضها بصورة جيدة لكى تكون نظرية شاملة. وهذا أمر متوقع تمامًا لأنه لا 
يوجد نموذج للإبداع يمكنه تفسير مظاهر الإبداع وتعبيراته المتنوعة. هذا بالإضافة 
إلى أن مختلف دراسات الإبداع قد أجراها باحثون مستقلون. وقد فحصت مكونات 
مختلفة وعديدة للمركب الإبداعى؛ ومع ذلك فإن قليلا من بحوث الإبداع هو الذى 
كان يأخذ فى اعتباره عند الدراسة مكونا واحذا أو مكونين كحد أقصى. ولهذا فنحن 
نحتاج إلى بحث متعدد المتغيرات فعلاً يدرس العملية المعرفية والوجدان 
والاتجاهات؛ بل وربما الحالات الفسيولوجية كذلك. ويسمح هذا على أفضل 
الأحوال بوضع نموذج عام مما يؤدى إلى تنبؤات ذات أساس نظرى لإجراء مزيد 
من" الخوت التحرينية. 
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بحوث التحفقق وإعادة الانتاج 


قد تكون بحوث التحقق وإعادة الإنتاج (أو التكرار) مفيدة أيضناء وهى 
بالطبع جزء لا يتجزأ من البحث التجريبى التقليدى. غير أنها لا توجد بشكل شائع 
فى بحوث الإبداع كما توجد فى العلوم البحتة. كذلك فإن التحقق فى العلوم البحتة 
ينحو إلى أن يكون أدق لأنها تكرر الإجراءات نفسها التى اتبععت فى التجربة 
الأصلية بغرض أوحد هو التأكيد والتثبت من صدق النتائج من خلال التكرار. أما 
فى بحوث الإبداع (وفى معظم العلوم الاجتماعية والسلوكية حسب ما نرى) فنادرًا 
ما تستخدم بحوث التحقق. وأقرب ما يحدث إلى التكرار هو توسيع حدود التجربة 
الأصلية التى تبدأ بتكرار جزئى لتجربة سابقة ثم تمضى إلى توسيع حدود العمل 
السابق. وقد تكون تجارب التحقق نادرة لأنها تناقض التوجه صوب الأصالة الذى 
من الطبيعى أن يسود فى البحث الإبداعى (1996 ,560ا8) ذلك لأنه إذا كان 
الإبداع أمرا يستحق الدراسة لقيمته. فمن المحتمل أن يكون للأصالة قيمتها كذلك» 
وتقدم بحوث التحقق نوعًا مهما من التأكيدء ويجب أن ينظر إليها بجدية أكبر فى 
بحوث الإبداع ولاسيما إذا كانت النتائج التى تتوصل إليها هذه البحوث سوف 
تستخدم لاتخاذ قرارات حول الهياكل أو المنظمات التعليمية. وربما يمكن إجراء 
تجارب التحقق كجزء من تجارب للدراسات المتعددة التى أصبحت مرغوبة (وقابلة 
للنشر السريع). وعلى الجانب الآخر فيمكن أن تنشر فى شكل ملاحظات بحثية 
قصيرة (1995 ,07ل1!عط5 :1995 ,7543:1025 :1995 ,132265 :1989 ,معجمأء11) 
أو فى مجلات تكرس نفسها لنشر بحوث التحقق. 

وهناك نوع من الامتداد شائع إلى حد كبير فى بحوث الإبداع. وهو يتضمن 
توسيع حدود تطبيق أسلوب معين على عينات جديدة. لقد جمعت البحوث التجريبية 
عيناتها من الأطفال الصغار ,1ع8678 822 ,20ناظ ,0102 :1989 الإعووعممعء1]1) 
(1984 ,عاع20ع26 يق معوناظآ :1986 ,020 :1991 وطلاب المدارس الثانوية 
(1990 ,.1ة اء ,طغنم5) والمديرين ,8253007 426 معللاظ :1994 ,1ال2كن8) 
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(1993 والمسنين (1994 ,522051650132 #2 ,اأنلاكاط .1151017/لا) والعسكريين 
(1991 ,111121 لكآ ع 11311175607) ومقدمى خدمات الرعاية الصحية ,م0602070) 
(1996 وطلبة الجامعات :1975 ,1122125]018 :1995 :7/10171010 عل قتاع نان 8) 
لاةء1لع11 ,لقصطاطنا ,لإعا38/40 :010 1صنك/طا :ؤدع1م 15 .12501 :1964 ,للتمملا!] 
66000 عت ,2120017 -7عأاع1 ,1070لا :1991 ,5ع:002آ1 يل ,لمسصاوط 
(1994. وعلى هذا يوجد تأكيد متعاضد وصدق للنتائج التجريبية. وييدو مثلا أن 
معالجة المعلومات التى تقدمها التناولات التجريبية ذات فائدة فى دراسة مختلف 
العينات السابقة. 

وهناك فئة جرى تجاهلها بشكل أساسى فى الدراسات التجريبية. ونقصد بها 
الأشخاص المبدعين البارزين. ويحظى هؤلاء الأفراد بقدر كبير من الاهتمام فى 
النطاق الأوسع للكتابات حول الإبداع ولذلك سبب وجيه فهم يمثلون "الإبداع الجلى" 
وليس ثمة شك فى إبداعيتهم إذ إنهم قد أظهروها وبشكل متكرر فى غالب الأحوال. 
كما أن أعمالهم قد صمدت لاختبار الزمن. وليس ثمة تساول من الناحية التجريبية 
حول صدق نوع الإبداع الذى أظهره الأشخاص المبدعونء بل هناك إجماع حوله. 
ولكن لابد من القول إن البحوث التجريبية تتجاهل الأشخاص المبدعين البارزين 
تقريبًا وبالتعبير الدارج فإن هذا الإغفال يشير إلى تحيز فى اختيار العينات. 


قضايا الضبط الدفيق 


بلا شك. إن البحوث فى العلوم البحتة تستخدم ضبطا أكثر دقة وشمولاً مما 
يحدث فى البحث التجريبى حول الإبداع. والتجربة النمطية الدقيقة فى العلوم البحتة 
قد تثبت أو تستبعد عدذا كبيرا من المتغيرات التى قد تسبب الارتباك بسبب البيئة 
العملية و اختيار العينات. وعادة ما يتطلب ضبط المتغيرات الدخيلة أو المربكة فى 
بحوث الإبداع وجود مجموعات ضابطة مناظرة فقط والعناية باختيارهم للعينة 
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وربما جمع المعلومات (وضبطها بأسلوب تحليل التغاير) حول خلفياتهم وما إلى 
ذلك؛ ويتضمن الضبط أحيانا الموقف التجريبى ذاته ,16/اءء82172 4# 0501766ا[) 
(1969 ,11/30 :1995 لكن هذا الضبط عادة ما يكون ضبطا غير صارم إلى الحد 
الذى نجده فى العلوم البحتة» فنادرًا ما تضبط البحوث التجريبية الضوضاء 
والضوء وغيرها من المشتتات الحسية. وربما كان الوصف الأدق لمعظم البحوث 
التجريبية حول الإبداع هو أنها بحوث شبه تجريبية. 

ويمكن تصميم الدراسات التجريبية حول الإبداع مع وضع ضبط إضافىء إلا 
أن ذلك يتطلب إعادة النظر فى التبادل بين الصدق الداخلى والخارجى الذى ذكرناه 
فى مقدمة هذا الفصل. وذلك لأن الإبداع الحق يتطلب على الأرجح بعض التلقائية 
من جانب الفرد. وربما يتطلب الأمر كذلك الدافعية الداخلية والاختيار الشخصى 
وفقرات طويلة من الزمن يه ,10828507 ,2100 :1988 :1981 ,تعطن:0) 
(1655م 18 ,62/001 ولكن قد يستبعد تأثير كل منها بسبب المبالغة فى الضبط. 
وربما لا يمكن دراسة الإبداع فى موقف تجريبى شديد الضبط إذ إن الضبط المفرط 
قد يقضى على الإبداع فى السلوك موضع الدراسة. ولهذا فلابد أن يختار المجربون 
إما الضبط المفرط وإما التلقائية والدافعية الداخلية التى قد تكون مطلوبة للجهود 
الإبداعية. وعلى الأرجح أن الضبط المعتدل (غير الشامل) الذى يسود الآن فى 
البحوث التجريبية يعكس الرغبة فى تجنب القضاء على الجهود الإبداعية التلقائية. 

أما أشد أنوع الضبط تشدذا فى البحوث التجريبية للإيداع فقد جاء من 
نصيب البحوث الإجرائية الفعالة. ولهذا السبب أشرنا مسبقا إلى أن البحوث التى 
تتحكم فى السلوك الجديد والملحوظ هى البحوث التى كانت تتمتع بدرجة عالية من 
الضبط التجريبى (969! ..1د اء +0ل289) وقد تكون الأكثر احتراما من المنظور 
التجريبى التقليدى. فهذه التجارب لم تركز فحسب على السلوك الملحوظ والجديد 
مع تعريف الجدة إحصائيا وموضوعياء وإنما استخدمت كذلك التصميمات التجريبية 


التفليدية. وقد استخدمت مثلا خطوط أساسية متعددة 5ع 3زذاعقغط عام !انلا من 
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شأنها أن تؤدى إلى ثقة أكبر فى الاستنتاجات المستخرجة. ومازال هناك احتمال 
فى أن النقاد سوف يستمر تشككهم فى الإبداع الفعلى للسلوك الجديد. 

والحقيقة أن أكثر الأسئلة شيوعًا والتى توجه البحوث التجريبية تدور حول 
المتغيرات التابعة ومدى صدقها التنبؤى. فكيف تتصل المتغيرات التابعة 
- مؤشرات الإبداع- بالإبداع الحاصل فى البيئة الطبيعية؟ تقول النظرة المتفائلة إن 
الإبداع يتكون من هذه المؤشرات: وقد تكون هى مكونات المركب الإبداعى أو 
على الأقل مؤشرات للإمكانية الإبداعية» والفرضية الكامنة هنا هى أن الفروف 
الملائمة تسمح بتحقق هذه الإمكانية وأنه سوف يجرى التعبير عنها فى نهاية 
المطاف فى شكل أداء إبداعى فعلى. أما النظرة المتشائمة فتقول إن المتغيرات 
التابعة تشير إلى نوع من الإبداع يوجد فقط فى المعمل ولا يحتمل أن تظهر 
السلوكيات الإبداعية ذاتهاء أو تكون لها فائدة فى البيئة الطبيعية. وتفققرض هذه 
النظرة المتشائمة أن البحوث التجريبية حول الإبداع تفرض ضبطا مفرطاء عن 
الضرورى وأن نتائجها تفتقر إلى الصدق الخارجى. 

وقد تم تطوير مشكلات التفكير الافتراقى الواقعية التى تناولها هايمان 
)١915(‏ وتشانك ورنكو )١137(‏ ورنكو وباسادور )١115(‏ لكى تقيم السلوكيات 
التى تشبه ما نجده فى البيئة الطبيعية (انظر كذلك :1990 ,طغتمرك ع 8165 
(1989 ,11610263 ومن المؤكد أن المطلوب هو مزيد من العمل فى مجال البحوث 
التجريبية لتقوية ودعم الصدق الخارجى للنتائج. ولهذا أوصينا فيما سبق باس تخدام 
التطبيقات العلمية لمبدأى التعميم والاستمرارية أو مواصلة الاتجاه. 


معالجة المعلومات وحل المشكلات 


تعتمد معظم البحوث التجريبية على نوع ما من معالجة أو تناول المعلومات 
5 انام 121 170101310721. فالتعليمات الصريحة تعالج المعلومات مثلما 
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هى الحال عند معالجة الهاديات والتلميحات والإيماءات والاستراتيجيات التى تحدث 
فى مختلف أنواع التناول التجريبى. وفى بحوث الصراع :1995 ,13:065) 
(1995 ,5061408 يتم تحديد المجموعات التجريبية والضابطة على أساس 
المعلومات الفريدة التى تقدم إلى كل منها على حدة. وحتى مفهوم الضوضاء الذى 
يمكن التحكم فيه بدقة حتى لا يؤثر على وظيفة الانتباه (5655م 128 ,142501) يعد 
نوعًا من المعلومات لأنه يحتوى على معلومات حسية قابلة للتشسمير. وتفققرض 
شعبية المعالجات المعلوماتية ومدى شيوعها إلى أنه من الضرورى فهم الآثار 
المعلوماتية بقدر الإمكان. 

ومن المحتمل أن تكون معظم المعالجات التجريبية معالجات معلوماتية لأن 
البحوث التجريبية تعلى كثيرا من قيمة الموضوعية؛ ولأن معالجات المعلومات تتيح 
إجراء تقييمات صحيحة. فعندما تعطى المعلومات يسهل وضع التنبؤات حول آشار 
المعالجة التجريبية كما يسهل تبريرها. إذ يتوقع من المشاركين أن يعرفوا أكثرء 
كما يمكن تفسير التغيرات التى تطرأ على السلوك بطريقة مباشرة ومختصرة فى 
ضوء المعرفة الجديدة (ويشمل هذا المعرفة الواقعية والمعلنة والمعرفة الإجراتية أو 
الخبرة المتخصصة). وفى هذا تناقض مباشر مع التدخلات التجريبية التي لا 
تستخدم المعلومات الصريحة. وإذا كانت المعالجات ليست فى شكل معلومات يمكن 
توضيحها بسهولة فيصعب التنبؤ بالآثار وتقييمها وتفسيرها. فالدراسات التى تتناول 
فحص الصراع على سبيل المثال قد تضع الأشخاص فى موقف مشدود ثم تقيم 
الآثار التى قد تكون انفعالية» وعندئذ يجد القائم بالتجربة نفسه فى موقف يجب فيه 
وضع تقييم لفظى لنتائج غير لفظية أو حيث يكون المخرج الوحيد لتفسير الآثار هو 
استخلاص استنتاجات ضعيفة - وهى استنتاجات تتجاوز مدى الوقائع الموضوعية. 
ولنذكر هنا أنه عند دراسة الوجدان :26660 فإن العمليات الكامنة (مثل الاستثارة 
والانتباه) غالبا ما تفحص فى محاولة لشرح حقيقة ما يحدث. والفكرة هنا هى أنه 
قد تكون هناك بحوث كثيرة جدا تستخدم المعالجات المعلوماتية لأنها تتسق تماما 
مع افتراضات المناهج التجريبية. ويمكن أن يكون هذا قصورا خطيرًا فى دراسات 
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الإبداع على الأقل من ناحية فهم ما إذا كان الإبداع يعتمد على العمليات غير 
اللفظية (أو قبل اللفظية) (1996 ,لإ626ا1 :1999 ,53108 .6.8)؛ وربما كان 
أفضل الأمثلة على البحث الذى يستخدم المعالجات التجريبية غير المعتمدة على 
وجود أو عدم وجود المعلومات هو دراسات الفن كنوع من التدخل التجرييبيى 
(1994 ..!2 ا 18/11515013) والأعمال التى أجريت حول أصل الإدراك ,5701]8) 
(1994 ,معه21 :73006 يل 52116 :1990 وحتى فى مجالات البحث هذه قد نستنتج 
الإسهام الذى يقوم به نوع ما من المعلومات غير اللفظية أو قبل اللفظية أو الرمزية 
داخل التدخلات. ولكن الآثار التجريبية التى يمكن أن تكون أكثر قابلية للفهم يمكن 
فهمها فى ضوء الانفعالات التى يمرون بها. 

ودراسات الفن هذه كتدخل مهمة لأنها تمثل البحث الوحيد الذى ينظر إلى 
الإبداع باعتباره متغيرا مستقلا. وربما ينشأ الإبداع من ظروف وحالات شعورية 
معينةء انظر إلى كل الدراسات التى استخدمت مؤشرا ما للإبداع كمقاييس 
للمتغيرات التابعة. ولكن من الصحيح كذلك أن حالات شعورية معينة يمكن أن تنتج 
من الإبداع (1998 ,لمقطء11ا ل معضداظ :1990 .ععطمعء2»)1010 ويغيب مثل هذا 
الموقف عن البحوث باستثناء الدراسات التى تفحص آثار العمل الفنى. 

وبالإضافة إلى الانحياز الممكن صوب البحث الذى يس تخدم المعالجة 
المعلوماتية يوجد ميل للتركيز على المقاييس التابعة التى تتطلب حل المشكلات من 
جانب المشارك فى البحث. ويبدو أن أكثر المقاييس التابعة شيوعًا من حيث 
استخدامها فى البحوث التجريبية حول الإبداع. تتطلب نوعا ما من حل المشكلات 
وذلك ربما لأنه عند تقديم المشكلات يسهل نسبيا النجاح فى تعريف متغيراتها 
إجرائيا. وغالبا ما تصمم المشكلات بشكل يمكن الحصول منه على درجات كيفية 
وكميةء وحلول واستجابات يمكن تقييمها بشكل يعتمد عليه. ومع ذلك يوجد سبب 
للقلق بالنظر إلى الحاجة إلى وضع عينات سلوكية تمثل كل جوانب المركب 
الإبداعىء وإذا كانت مقولتنا صحيحة حول تقييمات حل المشكلاتء. فمن الممكن أن 
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تحتل مساحة أكبر من اللازم فى أبحاث الإبداع. وقد أشرنا إلى هذا الموضوع فيما 
سبق فى هذا الفصل باعتباره متوازيًا مع مسألة صدق المضمون. ومثلما تحتوى 
الامتحانات التحريرية الضعيفة فقط على أسئلة تتعلق بالمواد التى يمكن بسبولة 
وصفها كتابيا فإن البحوث التجريبية الضعيفة تدرس فقط أنواع من الإبداع يمسهل 
تقييمها (مثل حل المشكلات) وتتجاهل تعبيرات الإبداع الأخرى. 


ويتصل حل المشكلات بأنواع معينة من العمل الإبداعى. إلا أن الإبداع لا 
يتطلب دائما حل المشكلات. ويجب تمييز حل المشكلات الإبداعية عن غيرها من 
أنواع حل المشكلات. وقد وجد ياسوفيك وباكراسفيك )١515(‏ ومتيكالف )١985(‏ 
ورنكو والبرت )١585(‏ فروقا مهمة بين أنواع مختلفة من المشكلات. وإذا كانت 
مختلف أنماط المشكلات تختلف بشكل له مغزى من ناحية ما تتطلبه من المعرفة 
والوجدان والفسيولوجيا لدى الفردء أو إذا كانت تتنوع فى بناءاتها أو تفتفر إلى 
الأبنية» فإنها قد تختلف بالفعل فى علاقتها بالإبداع. ولهذا السبب لا ينطبق كل 
العمل فى حل المشكلات بالدرجة نفسها على دراسات الإيداع. 


وعلى العموم يحدث حل المشكلات الإبداعية على الأرجح عندما تكون 
المهمة مفتوحة النهاية وتسمح بالأصالة. وقد صممت اختبارات التفكير الافتراقى 
واضعة هذا فى الاعتبار وهى تستخدم كثيرًا فى بحوث الإبداع .ل1]01أنا .و.0) 
(19928 :1991 ,هونا :1968. ومن المؤكد أن اختبارات التفكير الافتراقى أبعد 
ما تكون عن القدرة على قياس الإبداع الحقيقى. وهى بدلا عن ذلك تمثل تفديرات 
نافعة للتفكير الإبداعى كإمكانية» ويجب أن يكون التركيز هنا على كلمتى الإمكانية 
والتقديرات (وهذه بالمناسبة طريقة جيدة لوصف المؤشرات المستهدفة فى البحث 
التجريبى؛ فهى تحدد الإمكانية وتقدر ما هو ممكن فى البيئة الطبيعية. أما إذا كان 
الإبداع الممكن يمكن أن يحدث وتصبح واقعا فعليا أم لا فعلا فى البيية الطبيعية 
فهو سؤال أخر). 
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وبما أن الإبداع ليس مطلوبًا لحل كل المشكلات يمكن القول بأن حل 
المشكلات ليس شرطا فى كل أنواع الإبداع. ققد يكون حل المشكلات نوعغا خاصا 
من الإبداع أو قد يكون الإبداع نوعًا خاصا من حل المشكلات. ونستطيع العثور 
على كلا الرأيين فى الكتابات حول هذا الموضوع (19948 ,50ا8). والمنظور 
الأول القائل بأن حل المشكلات هو أحد أنواع عدة من الإبداع يتلقى التأييد من 
البحوث التى انتهت إلى أن الإبداع ربما يكون نوعًا من التحقق الذاتى أو التعبيير 
عن الذات ,ة/ة © غأه5مع0طظ ,لازمع من 1961 ,ؤرعع 150 :1971 ,/3/135|08) 
(1991» ويرد على هذا الرأى بأن هذه التعبيرات عن الإبداع تتضمن حل المشكلات 
حتى ولو ا ا 
(19946 ,560ا8) إذ قد يجرب الفنان مثلة ويتتبع بعمد الانحرافات الموجودة فى 
فكرة ما أو أسلوب ما. وقد لا يعمل فى موضوع أو عقبة يراها الآخرون كذلك» 
لكن ذلك لا يمنع أنها عقبة بالفعل. وإذا كانت العقبة يُقَضَى عليها بشكل ما بواسطة 
العمل الفنى فهذا نوع من حل المشكلات ( والفقرة التى تذهب إلى أن بعمدض 
المشكلات يمكن تحديدها بطريقة شخصية, فإنها تعد طريقة أخرى للقول بأن 
الفروق الفردية والدافعية الداخلية والتفسيرات الذاتية للخبرات تعد أمورًا مهمة). 

ومما يؤيد القول بأن الإبداع أكثر من مجرد حل للمشكلات ما نهده فى 
بحوث العثور على المشكلات (19946 ,معدن ,ؤوع1م مز ,كملكاتءم © ن9إ[)) 
والمنطق فى هذا المجال هو أن الاستبصارات الإبداعية تحدث فى الغاللب عند 
اكتشاف مشكلة ما أو تحديدها وليس فقط عند مجرد وضع الحلول لها. وتسير 
عديد من تقارير السير الذاتية فى هذا الاتجاه» وقامت جهود بحثية عديدة بتجديد 
توليد المشكلات بنجاح (1991 ,560ا1 © 05300©) وحددت كذلك بناء 
المشكلات (1994 ,.31 اء 784101/010) وطرح المشكلات (1994 ,ع:54001) 
واكتشاف المشكلات (655:م 15 ,1/إ051126011831)). ويسبق كل قضية من هذه 
القضايا حل المشكلات. وقد قدم تشاند ورنكو )١137(‏ وسيزكزنتميهايلى (تحمت 
الطبع) أدلة تجريبية على تميز تبين العثور على المشكلات عن حلها. وذهمب 
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جيتزلز )١976(‏ إلى حد التنبؤ بان إبداعية الحل تتوقف على إبداعية المشكلة التسى 
يجرى حلها. 


بهوث جخريبية وغير خريبية تكميلية 
حتى إذا لم يمكن استخدام الطرق التجريبية مع مكونات وسمات معينة من 
المركب الإبداعى. يمكن مع ذلك استنباط صورة شاملة لهذا المركب. ونقول هذا 
لأن هناك طرقا عديدة تكمل بها البحوث التجريبية حول الإبداع البحوث غير 
التجريبية فى المجال ذاته - والعكس صحيح. وهذه أمثلة قليلة جلية حول كيفية 
تكميل البحوث التجريبية للبحوث غير التجريبية فى الإبداع. 
- يناسب البحث التجريبى القائم على التعليمات والأحداث الطارئة» البحصوث 
فى المجالات التربوية:؛ والمعرفية:؛ والارتقائية. وبين هينيسى 
وزيبكيوفسكى مثلاً )١197(‏ أنه يمكن 'تحصين” الأطفال ضد الآثار 
السلبية للمكافأة. ويتضمن هذا التحصين المناقشة» وتقديم النماذج الشارحة 
لبيان كيفية "الابتعاد عن الأحداث الطارئة التى ترتبط 'بالمكافأت') 
والتركيز على الدوافع الداخلية (ص .)١57‏ 
- يتسق البحث التجريبى حول دور الاستبصار فى الإبداع من بعصدض 
الجوانب مع دراسات الحالة الفردية التى تحدث عنها جروبر (9848١)؛‏ 
(انظر كذلك: 1989 ,7عطند0 © ععهااةثا زذوعم هأ ,.أن اء 1015ن10) ومع 
بحوث المحاكاة بالحاسوب (انظر: 1996 ,11017265): فعلى سبيل المثال 
يتسق فحص جروبر )١1181(‏ للاكتشافات ذات الأهمية التاريخية مع 
النتائج التجريبية التى توصل ليها وايزنبرج وألبا .)١941١(‏ كذلك وجد 
جروبر أنه حدث تحسن تدريجى وليس فجائى يشير إلى التعليم التقليدى 
واكتساب المعلومات. ووفق نظرية جروبر )١1187(‏ لا تحدث 
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الاستبصارات بشكل فجائى وإنما بشكل مطول وتتطلب كثيرا من الفقفر 
والخبرة والحصافة (انظر أيضنًا 1992 ,ع2/81136١).‏ 

- يمكن الإشارة إلى البحث التجريبى الذى يستخدم المشكلات الواقعية لأنه 
يكمل نتائج بحوث القياس النفسى حول الفروق الفردية. وكما لاحظنا من 
قبل فإن فروقا فردية معينة من شأنها أن تخفف من استخدام المعلومات 
المقدمة عبر التعليمات الصريحة. كذلك فإن البحث المعرفى حول فوائند 
المعرفة الموقفية (1989 .0:670) يكمل كلا من بحوث القياس النشسى 
والبحوث التجريبية حول المشكلات الواقعية. 

- تؤيد البحوث التجريبية مقولة إن الانتباه الواسع بيدو أنه يؤدى إلى التفكير 
الافتراقى؛ ومن ثم إلى التفكير الابتكارى (1655م 17 .1»34501) وكذلك تؤيد 
المقولة نفسها التقارير الذاتية الصادرة عن العلماء المبدعين ,5أاء015©) 
(1964 ,ناوالا1 # ,اعمدره8. وتفترض التقارير الذاتية أنه من الحيوى 
اتباع نظرة واسعة والقيام ببعض المسح فى المراحل الأولى من حل 
المشكلات. وهذا يبدو مثل التفاكرن بعض الشىء حيث يجرى النظر فى كل 
البدائل. ويشير بدوره إلى كم آخر من البحوث التكميلية #2 0نداء81) 
(1655م 157 ١1201.‏ وتفترض بحوث المشاهدة الطبيعية أن التفكير 
الافتراقى عند الأطفال يفيده ثراء البيئية (1969 ,4:ن/اا)ء ولا يمكن أن 
يحدث هذا النفع إلا إذا وجهوا انتباههم فى اتجاهات عدة متشعبة. 


- وتتصل بحوث الضغوط بالتعليمات الصريحة؛. لأن المعلومات المقدمة 
يمكن أن تكون لها أثار مختلفة على الأشخاص المختلفين» ذلك أن الأفراد 
يشكلون تفسيراتهم الخاصة نلمعلومات كما يفعلون بالنسبة لمصادر 
الضغوط الممكنة. (ويفسر لنا هذا سبب وجود فروق مهمة بين الأحداث 
الموضوعية والضغوط الشخصية المتصورة). وتقدم لنا بحوث الأسلوب 
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المعرفى قياسات نافعة أخرى للفروق الفردية :1995 ,ترع5م8401) 
(1991 ,1102116 م12 عى 5131110560 وكذلك تفعل قياسات السمات التى 
استعملها كاسوف (تحت الطبع). 


نضمينات البحوث التجريبية والبحوث المستقبليهة 


ذكرنا بالفعل عدة تضمينات عملية للبحوث التجريبية. فالتعليمات الصريحة 
الواضحة لها تطبيقات جلية فى ميدان التربية والتعليم. وقد ثبتت صحة آثار هذه 
التعليمات فى عدة عينات تجريبية وعدة مجموعات ضابطة:؛ مما يدل على أن هذه 
التعليمات يكون لها آثار محددة فى بعض مكونات التفكير الإبداعى مثل الطلاقة 
التصورية والفكرية والأصالة والمرونة (1991 ,0103 © 560ا8) ولابد من 
وضع بعض الفروق الفردية والجماعية فى الاعتبار ,:220601[ ,#انان1آ :ع50) 
(1986 ,معهناه :1989 ,5ذلاعآ )© ,011006).: ولكن يبدو أنه يجدر بالمعلمين أن 
يقدموا المعرفة والاستراتيجيات الإجرائية» وأن يتوجهوا صوب قواعد المعرفة عند 
الطلبة مما يزيد من احتمال حل هؤلاء الطلاب للمشاكل بطرق أصيلة. 

ويجب أن يجرى البحث المستقبلى بهدف عزل الآثار الاتجاهية فى 
التعليمات (1993 ,825040105 #2 ,60لا :1964 ,11/5000 :566)ء:ومن المحتمل أن 
المعالجة المعلوماتية تزود المشاركين فى التجارب المعرفية بالاستراتيجيات 
الإجرائية لحل المشكلات. ولكن من الممكن أيضْا أن تغير المعالجات اتجاه 
المشاركين نحو الإبداعء وأن هذه التغيرات الاتجاهية بدورها تؤثر على أداء هؤلاء 
المشاركين أكثر مما تفعل المعلومات نفسها. ومثل هذا الأثر العام للمعالجات 
التجريبية (كالذى يسمى بأثرها هاوثورن)؛ (1997 ,انطامعطاه» ين «موون1) 
ليس بالنادر وهو إمكانية حقيقية فى هذا المجال فى البحث لأن الاتجامات كما 
ذكرنا من قبل يمكن أن تكون أكثر جوانب المركب الإبداعى حساسية وقابلية 
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للتشكيل (1992 ,231015) ويمكن إجراء البحوث لتحديد ما إذا كاذفت الآثار 
الإرشادية تحدث نتيجة للتغيرات فى المعرفة أو فى الاتجاهات أو لكليهما. وقد 
تفترض البحوث الميدانية أن المعرفة والاتجاهات يتفاعلان معا ,.!2 ]© 823580105) 
(1993 ,:نال8352 2 دنا :1990 وهذا هو بالضبط نوع الأسئلة ذات المتغيرات 
المتعددة التى تجد أفضل إجاباتها فى البحوث التجريبية. 

ويجب أن يكون المعلمون واعين بآثار القيود والضغوط على التفكير 
الإبداعى (1990 ,.2 لاء طاتمرد :1989 ,لإعووعممع21)؛ وربما يؤدى الاهتمام 
العملى داخل الفصل الدراسى بالمعلمين إلى إعطاء مهام زمنية غير أنهم يجب أن 
يعوا الأثر الممكن على التفكير الإبداعى» ويتصل بهذا الأمر مفهوم الوصول إلى 
المستوى الأمثل (1996 ,522357010 4# 1560ا). وقد تكف القيود والأبنية الزائدة 
عن الحد التفكير الإبداعى» لكن على المعلمين أيضنا ألا ينساقوا إلى الطرف الآخر 
المتشدد. 

وهناك كذلك تضمينات واضحة بالنسبة للبحوث الإجرائية.؛ بل إن بعض 
هذه البحوث التجريبية أجريت على الأطفال» واستخدمت سلوكيات ذات أهداف 
محددة. وصحيح أن الحوافز والعواقب يمكن أن تشتت اهتمام الفرد وتجبره على 
التفكير فى أمور طارئة وليس فى المنتج أو العملية التى تؤدى إلى هذا المنتجء 
ولكن الأمر قد يتعلق بأنها تأتى أولاً: فإذا كان الفرد مدفوعًا بدوافع داخلية لخلق 
شىء ماء فإن الذين يعملون معه - الآباء والمعلمون والمشرفون -يجب ألا يقللوا 
من شأنه؛ الأمر الذى يدمر هذا الدافع. ولكن إذا لم يوجد دافع داخلى فقد يكون من 
المعقول ضرورة تشجيع السلوك؛ أو رفع مستوى الدافعية الداخلية بتقديم مزيد من 
الدعم. ويفسر هذا الوصف الذى سقناه بناء على نتائج الدراسات التجريبية» وليس 
على أساس ما يحدث فى البيئة الطبيعية. وإن كان يحتمل لأن الإبداع فى البيئة 
الطبيعية يحتمل أن يؤثر فيه كل من الدوافع الداخلية والخارجية 4# 2هكمءطن8) 
(ع1994 ,1993 ,معمسع 1992 ,معمسا(ك). 
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وهناك كذلك تضمينات أخرى بالنسبة للبحوث التى تقارن بين المصادر 
السمعية والبصرية والنصية. ولقد صممت التجارب التى أجريت على هذه الوسائط 
الثلاثئة لدعم الدراسات التلفازية» وأظهرت أفضل هذه الدراسات التجريبية أن 
المعلومات البصرية قد تقلل بدائل التفكير الإبداعى المستقل إلى الحد الأدنى. 
ويفترض هذا بدوره ضرورة أن يشاهد الآباء التلفاز مع أولادهم ويناقشواما 
تجرى رؤيته» بل وربما يراقبون عدد الساعات التى تقطن فى مشاهدة التلفاز. 
وبجانب إمكانية تضييق البدائل تثير مشاهدة التلفاز القلق لأنها تبعد الأطفال عن 
النشاطات الصحية الأخرى (1992 ,720ناظ © 527660). 


الخنلاصه 


قد تبدو بعض البحوث التجريبية حول الإبداع غير تقليدية لأنها بطبيعتها 
بحوث شبه تجريبية. كذلك أشرنا إلى أن خضوع موضوع الإبداع للتجريب البحت 
أمر شديد الصعوبة؛ ومع ذلك لا يجب تجنب إجراء بعض الدراسات التجريبية. 
كما يجب ألا نتجنب الابتعاد عن الطرق التقليدية» بل يجب تكييف الطرق شبه 
التجريبية لدراسة الإبداع. ولنذكر كذلك أن النتائج التجريبية تقدم لنا منظورا واحدا 
فقط من بين عدة منظورات حول هذا الموضوع. وقد ذكرنا عدة أوجه متوازنة 
دقيقة بين النتائج التجريبية والنتائج الواردة فى البحوث غير التجريبية حول 
الإبداع. ومن المؤكد أن مجال البحث فى موضوع الإبداع؛ سيستمر فى التطور إن 
استطاع تطبيق مبدأ التكامل بين مختلف نظرياته. ويمكن الوصول إلى فهم عميق 
من خلال تنوع نظرياته التى تختبرها مختلف مناهجه. كذلك أشرنا إلى ضرورة 
بذل مزيد من التركيز على مسألة استخدام البحوث التجريبية للتحقق وإعادة إنتاج 
مكونات المركب الإبداعى. وعلى هذا الأساس يمكن النظر إلى عديد من البحوث 
شبه التجريبية على أنها استكشافية مع الحصول على تأكيدات لنتائجها من خلال 
التجريب التقليدى. ويبدو لنا أن البحوث التجريبية حول الإبداع قد توجهت إلى 
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البحوث بكل تأكيد تنتظر من يجريها. 
نتائج نهائية 
-١‏ ربما كان من الأفضل تسمية المعلومات المقدمة للمشاركين عند قيامهم 
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-_ 


بالأداء على اختبار ما بالإرشادات 1505]ءع0117 بدلا من لفظ التعليمات 
الأكثر شيوعا. وبالطبع إذا كانت المعلومات ذات طبيعة إجرائية؛ فإن 
المصطلح الثانى (التعليمات) ينطبق كذلك. ويكمن الفارق بينهما فى معنى 
المعلومات. فهل لفظ الإرشادات يرشد المشاركين فى التجربة بالفعل كما 
يقوم بذلك مصطلح التعليمات؟ 

نحن نستخدم فقط وصف "اختبارات الإبداع" و'قياسات الإبداع' كمجرد 
اختصارات للإشارة إلى التقييمات التى تتضمنها البحوث شبه التجريبية. 
ونحن نعى جيذا أن هذا يفترض أن الاختبارات أو القياسات مؤشرات 
صادقة لوقوع الإبداع الحقيقى؛ أو على أن السلوك الذى نستنبطه من 
الاختبارات هو سلوك إبداعىء؛ ويمكن التشكك فى هذ الافقراض لأن 
السلوك يستثار ولأنه ليس سلوكا تلقائيا. وهذا جانب آخر من جوانب قضية 
الصدق الخارجى التى ناقشناها فى هذا الفصل. 


يوجد بعض الجدل حول ما يجب أن يقال عن المحكمين (1999 ,560 ناا) 
وحول كيفية اختيارهم. وكما قال مورى :)١1551(‏ من يحكم على 
المحكمين؟», بل يوجد جدال حول ضرورة الاتفاق (والثبات) بين المحكمين. 
وقد رأى سيزكزينتميهايلى وجيتزلز )١157١(‏ أن بعض عدم الاتفاق قد 


يكون نافعا لأنه يشير إلى أن المحكمين يغطون منظورات متنوعة. 


156 


والمشكلة هى أن بعض عدم الاتفاق سوف يقلل من تقديرات معاملات 
الثبات. 

4 - ربما كانت العواطف والانفعالات لها دور فى الإبداع حتى لو لم يكن لها 
أسس معرفية (1980 ,23[0712): وعلى هذا الأساس قد لا تحمل 
الانفعالات التى يجرى الإحساس بها أية معلومات. ولكن يمكن أن تعكس 
الانفعالات نوعًا من المعلومات حتى ولو لم تكن هذه المعلومات من النوع 
التى يمكن التعبير عنه لفظيا. أو قد لا تكون المعلومات لا تفهم حقا إلا بعد 
أن تجرى معالجتها وتفسيرها معرفيا ( .560لاظ :1991 ,005ا2201آ 
1994). 

ه- كانت هناك مناقشات دارت لعدة سنوات حول مشكلة المحك ,150مذط5) 
(1970 التى تعانى منها بحوث الإبداع. ونلاحظ أننا نستخدم الشكل المفرد 
وليس الشكل الجمعى لمشكلة المحكات وذلك وفق ما تمليه تعريفات زمئلة 
الإبداع. 

5- من الملامح المثيرة للاهتمام فى هذا البحث هو أن العمل الإبداعى هو نوع 
من المعالجة التجريبية أو التدخل. وفى معظم البحوث التى استعرضناها 
فى هذا الفصل كان الإبداع مقيمًا - أى أنه نظر اليه باعتباره متغيرا تابعا. 
وفى أعمال أخرى مثل دراسة ويكسترون وآخرون )١114(‏ وييسنبيكر 
وكيكوت وجلاسر وجلاسر )١119117(‏ يقع الاهتمام على أثار الجهد 
الإبداعى. وهناك آثار مثيرة للجدل. وقد أشار بسينيبكير مثلاً إلى حدوث 
تحسن مهم فى تحصين الكتابة العلمية عن الإيداع من الأثار السلبية 
الناجمة عن الكتابة التقليدية فى الإبداع. 

- وربما يمكن قول الشىء نفسه عن الخلافات الأخرى حول الإبداع. فقد 
استخدم التنافس مثلا لاستنباط عمل إبداعى فى البحوث الإجرائية 
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(1976 ,02:92 يه ,ع0107) لكنه استخدم أيضا لكف العمل الإبداعى 
باستثارة الضغوط وقلق الاختبار (1990 ..21 ]© 51110)؛ وربما كفت 
الضغوط بالفعل بعض المجهودات الإبداعية. ولكن يبدو مع ذلك أن بعض 
المبدعين يشعرون بالتحدى فى مواجهته (1984 ,3410171050). وهكذا فمثل 
إمكانية إسهام كل من الدوافع الداخلية والخارجية فى الإبداع فى البيئة 
الطبيعية» فكذلك يمكن أن يكون للمنافسة والضغوط إمكانية الإسهام فى 
الإبداع أو كفه وذلك يتوقف على المستقبل والسياق. 
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المفصل الخنامس 


منهج دراسة الحالة وأنساق التطور 
منحى لفهم المبدعين المتفردين فى العمل 
هاوارد !. جروبر 


ودوريس ب. والابس(") 


مقدمة 

توجد ثلاث أفكار إرشادية فى منحى أنساق التطور لمنهج دراسة الحالة. 
وهى: أن المبدع متفردء وأن التغير الارتقائى متعدد الاتجاهات؛ وأن المبدع هو 
منظومة تطورية. ويحاجج التفرد الضرورى للمبدع ضد المحاولات الرامية الى 
خفض الوصف النفسى لمجموعة ثابتة من الأبعاد. فالشخص المبدع غير مريح. إذ 
إنه بعيد جدا عن المسار المرسوم: فهو متفرد بطرق غير متوقعة. ومن غير 
الممكن. فى الواقع؛ سوى تقديم عدد قليل من التعميمات حول الجوائب التى يتشابه 

وَتغذ لْصَبووَة الننائدة حول التفيو النفسى فى التظريسة الآر تقائيسة؛ لشو 
الحظ؛ واحدة من صور النمو أحادى الجانب والتراكمى والقابل للتنبو به وغير 
القابل للعكس طبقا لتسلسل المعايير العامة للأنواع. وبالنسبة لأولنك الذين 


ن115© 5551 1118ل1أ70© 2110 2221500 'ز0نناد عكقء ع1 .(1999) .85 .(1 ,ععدالة/اا يثك .11.1 ,معطم (*) 
68 .ل .1 مط .لاعن )اق عاأوممعم ؟؟ )762 عنايأونا عمألمقأكعل0دن ع0 طعمممم در 
(2.93-115) لااكتاوعىق أو عاممطلصه]1] )1١0.,‏ 
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يستخدمون منحى أنساق التطورء على أية حالء لا يتقيد الارتقاء بمسار أحادى 
الخط لأن نسق التطور لا يعمل كسلسلة خطية لعلاقات السبب والنتيجة. ولكنه 
يكشف, عند كل نقطة فى تاريخه؛ عن علاقات متعددة الأسباب وتفاعلية على نحو 
متبادل بين كل من العناصر الداخلية للنسق من ناحية وبين الكائن الحى وبيئته 
الخارجية من ناحية أخرى. وسواء أكان التغير تراكميا وارتقائيًا من الناحية البنائية 


أم لا ويجب أن يحدث فى كل حالة بواسطة الباحثين. 


وبناء على هذاء يعد نسق التطور للشخص المبدع متعدد الأسباب وغير قابل 
للتنبو به - أى أنه متفرد. وهو غير قابل للتنبؤ بمعنى أن المرء لا يستطيع أن 
يعرف بالضبط ما هو العمل التالى الذى سيبدعه الفنان» كما لا يستطيع أن يتوقع 
النظرية الثورية التالية فى مجال الفن أو العلم. وقد تكون القابلية للتنبؤ إله مزيف. 
ولا يمكن التنبؤ بالجدّة غير المبتذلة. فعلماء البيولوجيا لا يستطيعون معرفة كيف 
يتنبأون بتطور الجملء لكن ما إن يواجهوا بالجمل وتكون لديهم معلومات عن 
مكانه التصنيفى فى المحيط الحيوى التطورى. إلا ويأملون فهم دلالته التطورية. 
وفى ظل تعلم إدراك طبيعة الحادثة بعد وقوعها جيذاء نستطيع أن نفهم الحلول 
المتتوغة الثى تحدث اسنتجابة لبعضن ضغوط البيئة من أجل التغين: وبالنبو الكافى: 
نستطيع أيضنا تقديم "التنبؤات" المحتملة مثل: 
سوف ينقرض كائن حى معين إذا لم يهاجر إلى مناخ أبرد. 
أو: إذا لم يوجد المنحى الإبداعى الأساسى للتعامل مع تلوث المحركات. سوف تخنق المجتمعات 
الصناعية نفسها. 

وفى دراسة الإبداع؛ بدلا من رفع الشعار المنهجى الخاص بالتنبؤ والتحكم؛ 
نفترض منحى من جزءين؛ هما: وصف تحليلى وأحيانا سردى مفصل لكل حالة: 
ومحاولات لفهم كل حالة بوصفها نسفا وظيفيا متفرذا. 

ولا تعد القضايا المنهجية منهجية بشكل نقى وبسيط أبذا. وسواء أكان بشكل 
صريح أم لاء فإنها تسترجع دائمًا أدلة ملزمة جدا حول طبيعة المعرفة والحقيقة. 
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فعندما يكون الشكل والمضمون متلازمان؛ تكمن الهوايات المعرفية فى كل مكان. 
ومع ذلكء فإن مهمتنا تتمئل فى حل هذه القضايا حيثما استطعنا. وهناك العديد من 
الاستراتيجيات المفيدة لتنظيم فحص الحالة الإبداعية. ويُقصد بالمسار الرئيسى الذى 
نتبعه فى هذا المقال أن نبين بعض الخطوط العامة التى يمكن أن يتبعها الباحث. 
يجب القول؛ على أية حال إننا لا نبحث عن بعض السحر الذى يجعل الإبداع 
يحدثء كما لا نبحث عن أصول الإبداع أو عن نموذج فريد للشخصية الإبداعية. 
فعلى العكس من ذلك. فإننا نتساءعل عن كيفية تحقيق العمل الإبداعى. ماذا يفعل 
الأشخاص عندما يكونون فى حالة إيداع؟ وكيف ينشر المبدع المصادر المتاحة 
لعمل ما لم يتم عمله من قبل؟ 

ما هى الحالة الإبداعية؟ ماذا نعنى بالعمل الإبداعى؟ مثل معظم تعريفات 
الإبداع» يشمل تعريفنا الجدة والقيمة: فالمنتج الإبداعى يجب أن يكون جديذا كما 
يجب أن يكون ذا قيمة معينة وفقا لبعض المحكات الخارجية. ولكننا نضيف محكا 
ثالثاء وهو الغرض - فالمنتجات الإبداعية نَعد نتاجًا لسلوك هادف - ومحكا رابغاء 
وهو المدة - فالمبدع يأخذ على عاتقه المشروعات التى تدوم زمنا طويلا (فى 
الواقع» غالبا ما تخلدهم طموحاتهم وأهدافهم). فالعمل الإبداعى مشروع طويل يقدّر 
بالشهور أو السنوات أو العقود. فبتهوفن قدم ذات مرة العبارة التالية: 
[أحتفظ بأفكارى لمدة طويلة. غالبا لمدة طويلة جداء قبل تدوينها. وأستطيع... بل أنا متأاكد 
من... أننى لن أنساها حتى لسنوات. كما أغير الكثير من أشيائى؛ وأحذف الأخرى وأحاول 
مرات حتى أرضى؛ وعندئذء أبدأ. بينى وبين نفسى. تحقيق العمل... ولا تهجرنى الفكرة 
الأساسية أبدا. إنها تبزغ؛ وتنمو. وأنا أسمع وأرى الصورة أمامى من جميع الزوايا] 
(194 .2 ,1952 رعععمنسطصة11). 

إن محك المدة يعطى معنى خاصا لمحك الهدف. مما يؤدى إلى الامتداد 
بالعمل الإيداعى عبر الزمن ولفت الانتباه إلى فكرة الحياة الإبداعية. فأن تعيش 
حياة إبداعية هو أحد مقاصد المبدع. 
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وتعدُ فكرة الصعوبة ضمنية فى محكى الهدف والمدة - اللذين يفترض كل 
منهما أن العمل الإبداعى يُعدُ بشكل متأصل عملية زمنية. فإذا كان عمل إيداعى 
معين سهلاً وواضحاء فإننا لا نفكر فيه بوصفه إبداعيًا بصفة خاصة طالما أن 
الكثيرين يفعلونه. وإذا لم تكن هناك قيودء لا يكون من الصعب إنتاج الجدة. وينشأ 
جزء من صعوبة تحقيق الناتج الإبداعى من الحاجة إلى جعله متوافقا مع الأهداف 
الإنسانية وفى ظل المجتمع والثقافة التى يحدث فيها العمل. ويبدأ المبدع بشكل جيد 
بفكرة متطرفة. وفور أن تصبح مألوفة» وداخل الكون الخاص به لا يكون هناك 
تطرف أكبر. ولكن لكى تكون مؤثرة يجب على المبدع أن يكون على اتصال 
بمعايير ومعتقدات بعض الأشخاص الآخرين بحيث أن المنتج سيكون بمثابة المنتج 
الذى يستطيعون التكيف معه والاستمتاع به. حتى الشخص الذى يكون بعيذا إلى 
الأمام بمقدار عدد من المرات يجب أن يكون له بعض الجمهورء حتى ولو كان 
دون ان تتشهل عيكو متتل معان فرقلا أعا ءاف لك معيو تتديدة: السررية با عور 
داروين نفسه عن المجتمع العلمى؛ ولكن فقط فيما يتعلق بالعمل الذى قام به فى 
نظرية التطور. وفى نواح أخرى كانء خلال تلك الفترة من حياته؛ مختفيْا بشكل 
فى عالم العلم, محتفظا بمنصبه فى المجتمعات المتخصصة. مقدما أوراقا فى 
المنتديات» ومتكارنا مع خبراء عديدين فى مختلف فروع علم الأحياء من؟) 
(198/1 .1974 ب,عتعطنار). 

ويمدنا أينشتاين بمثال آخر. فخلال السنوات التى كان يمارس فيها العمل فى 
نظرية النسبية الكافية» كان رخ لقاذلت متتظية جع محووقة خزر سحي هين 
ثلاثة رجال كان يلقبون أنفسهم باسم "الأكاديمية الأوليمبية". وكانوا عادة ما يعقدون 
اللقاءات فى منزل أينشتاين وكانوا يناقشون كل شىء تحت الشمس - وربما 
الشمس نفسها - ولكن كانوا يناقشون بصفة خاصة نظريات أينشتاين. 

ومن التاريخ الحديث جدا القصة التى ترتبط بعالم الفيزياء الرياضى فريمان 
دايسون 1507 57661331. فعندما رأى أن مجتمع علم الفيزياء»ء بمسافى ذلك 
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اعضاؤه المتالقون جداء لم يفهم المناهج غير التقليدية لريتشارد فينمان الخاصة بحل 
المشكلات فى ديناميكا الكم الكهربية» تعهد أن يخدم كحلقة وصل: فعمل بثبات مع 
فينمان لمدة عدة شهورء حتى حصل على الماجستير فى المنحى التخطيطى 
البمصرى لفينمان. واستطاع أن ينقله إلى الآخرين بصورة جبرية :1979 ,508/ا©) 
(1994 ,رماع اط0د. 

وعندما تكون الفجوة بين المبدع والآأخرين كبيرة جداء تكون هناك 
استراتيجيتان أساسيتان ممكنتان» وهما: تعديل العمل لكى يكون أكثر قبولاء أو 
تعليم الجمهور المستهدف على أن يكون أكثر تقبلا. وتبين كل من هاتين 
الاستراتيجيتين للآخرين الطريق من الحاضر إلى المستقبل. 


التاريخ والنظرية والمنهاج 


لكى نرى أين يقع منحانا المنهجى فى نطاق المناحى الممكنة؛ نعد مسحا 
موجزا. وتجب الإشارة إلى الاستبعاد الأول؛ الأعمال المعروفة بوص فها السيرة 
الذاتية النفسية. لقد حذفنا هذه الجزئية لأنها تتعامل أسانا مع شخصية الفرد 
وعلاقاته الاجتماعية. ولا نقصد بهذه الملحوظة على أنها نقد.» ولكن على أنها نتيجة 
منطقية لتعهدنا بدراسة كل من العملية الإبداعية؛ و الشخص المبدع فى العمل. ولقد 
أشرنا فى بعض كتاباتنا إلى عملنا على أنه "الدراسات المعرفية للحالة". ليس 
لاستبعاد القضايا الجمالية والوجدانية والأخلاقية؛ ولكن لتحاشى ظهور الاضطلاع 
بمهام كاتب السيرة الذاتية النفسية. 

وغالبا ما يُنادى بسنة ١1-٠‏ بوصفها لحظة تجديد البحث فى الإبداع بعد 
إقامة علم النفس الطويلة فى صحراء السلوكية. فهى سنة خطبة جيلفورد (1950) 
الرئاسية لجمعية علم النفس الأمريكية؛ التى قدم فيها أهداف كل من المنحسى 
السيكومترى ومنحى التحليل العاملى لقدرات الشخص المبدع وخصاله. وكانت 
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العوامل التى اكتشفت عن طريق تكوين اختبارات الإبداع التى يمكن تقديمها إلى 
عينات كبيرة بما يكفى لتمكيننا من إجراء التحليل العاملى. وبناء على هذاء ركز 
منحى جيلفورد على القدرات المكونة؛ ودراساتها الارتباطية؛ التى افترض فيها أنه 
كلما ازداد ما لدى الشخص من قدرات معينة ازداد إسهامها فى إبداعه الكلى. 
وكانت القذنة الروئيسية: التى ركرك غلنها الجهوة. الندنية المشيهمة فى الشكويل 
الافتراقى". وبدون الخوض كثيرًا فى هذا الموضوع, نستطيع أن نذكر ثلاثة أشياء 
على الأقل. أولاء فى العقود الأخيرة؛ ثمة دليل ضعيف بشكل ملحوظ يُعنَى بالتفكير 
الافتراقى لدى مرتفعى الإبداع (1981 .1107108108 4# 8107). ثائياء ليس من 
البديهى كيف ترتبط القدرة التى تنتج الكثير من الأفكار بالقدرة التى تنتج القليل من 
الأفكار الجليلة. ثالثاء يبقى السؤال المفتوح: كيف يشرع الشبخص المبدع فى العمل 
فى استعمال القدرة على إنتاج الأفكار؟ (لمزيد من المناقشة انظر أوكس ©5طع0© .8 
(1990) ووايزبرج عاءواء/لا ./لا .85 (1993). 

ويتمثل الفرق بين منحانا ومنحى التحليل العاملى فى أن "عواملنا"' مستمدة 
من أفعال وأقوال مبدعين حقيقيين. فهل يستطيع الوصف أن يكون تحليليا وهولستيا 
فى أن واحد؟ نعم؛ كما فى صيغة فرتهيمر لقوانين التنظيم الإدراكىء مثل 
الاقتراب. والتشابه. والمصير المشترك. وحتى يكون الوصف هولستيا بدون أن 
يكون فارغاء يجب استخدام بعض أدوات التحليل. 

وقبل خمس سنوات من الخطبة الرئاسية لجيلفورد؛ أصدر ماكس فرتهيمره. 
أحد مؤسسى علم نفس الجشطالتء كتابه الذى استغرق زمنا طويلاً فى إعداده. 
التفكير المنتج (1!945). ويتعامل هذا العمل مع سبع حالات؛ يحتاج كل منها فصلا 
بمفرده. كان ثلاث من هذه الحالات - جاوس وجاليليو وأينشتاين - مفكرين 
مبدعين من الدرجة العليا. وتؤكد معالجة فرتهيمر لحل المشكلات ممائثلتها مع 
الإدراك. باستخدام المفاهيم البنائية مثل التحويل. وتجدد التركيزء وملء الفراغات» 
وانعكاس الشكل والأرضية. وليس من بين الجشطالتيين من يستعير من النظرية 
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التى غالبا ما تؤكد الاستبصار المفاجى, الذى يُطلق عليه اسم المفتاح الجشطالتى. 
وعند وصف النظرية الجشطالتية يُعدُ هذا مضللاً إلى حد ما. فمثلاء وصفت معالجة 
فرتهيمر لأينشتاين (الذى كان يعرفه والتقى به) عشرة أطوار فى عملية من تسع 
ينفو الك تكشفك :عن تلرية النسبية الخاصة؛. فى ظل أسثئلة عديدة تركت دون 
إجابات. ويشبه منحى فرتهيمر الذى يؤكد التحويلات البنائية المنتشرة عبر الزمن 
منحانا البنائى. ويعطى ميلر 1411165 .1 .8 (1984) هذا الاهتمام التاريخى الكبيرء 
والذى يُعدُء علاوة على هذاء متوائمًا مع المظاهر الكبرى لنظرية الجشطالت. 

وعلى الرغم من الاختلافات العميقة فيما بين جيلفورد وفرتهيمرء فبينهما 
شىء واحد مشتركء وهو الانشغال بحل المشكلة. وهناك تقليد مبكر قدمه تتشنئر فى 
كتابه [[ع)01 711 6 0 لابوا0أم عدو ألانره د فوط ١116©‏ 1زم كم اناما 
(1909) وموومع م2 التى أكدت فيها المظاهر التجريبية للتفكقير. مثل التخيل 
البصرى أو المشاعر الخاصة بحالة المشكلة. وبظهور السلوكية: توقفت هذه 
الدراسات التجريبية الفينومينولوجية عن التأييد. وخلال السنوات الحديئنة كانت 
هناك زيادة سريعة فى الاهتمام بالخبرة الداخلية كما هىء مع تأكيد خاص للتخيل 
البصرى. وعلى أية حالء لا يوجد حتى الآن جسم صلب للمعرفة حول دور هذه 
العمليات فى العمل الإبداعى. ومن كل هذا نستطيع أن نرى أن هناك علاقة وثيقة 
بين النظرية والمنهج فى دراسة الإبداع. وفى الواقع» يمكننا القول تقريبا بأن 
المنهج هو النظرية بمعنى أنه يحدد ما يعتبر مهما وجديرا بالدراسة. 

كل منحى نظرى كبير له وعوده واتجاهاته المنهجية الخاصة نحو القياس. 
ففى المنحى العاملىء يعد القياس مطلبًا مفتاحيا. وتتمثل الهادية فى أن كل شىء 
موجود هو موجود بمقدار ما وبالتالى يمكن قياسه. ولكن الحالة الحقيقية المقبولة 
أقوى: كل شىء مهم يجب قياسه. 

أما فى المنحى الجشطالتى فيظهر القياس بصعوبة. وتتمثل العناية المفتاحية 
فى فهم بنية الموقف الذى يجابهه المبحوث وفى فهم كيف يحول المبدع الموقف 
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عن طريق سلسلة من الحركات الشبيهة بالمظاهر الإدراكية؛ كما أشرنا من قبل. 
وعلى الرغم من تأكيد الجشطالتيين للبناء؛ فإنهم لا يُصنفوا عادة مع "البنائيين". إذ 
ان البتائنين: تغنوق باليناء لكا الى تظهن في مختلت المواقك» وكادهما تفلك :صن 
موقف إلى أخر فى عقل المبحوث المفكرء ومن ثم توفير معايير الانتقال عبر 
المواقف. ويؤكد الجشطالتيون؛ من ناحية أخرىء أن البناءات الموجودة داخل 
المواقف؛ توجد بواسطة الوصول للداخل وليس البقاء فى الخارج وما فوق ذلكء 
التى تتحرك 'مباشرة من قلب المفكر إلى جوهر موضوعه. أو مش كلته' 
(236 :2 ,1945 ,معمرإعطع /لا). 

ويرتبط البنائيون - الذين يسمون أيضنًا بالتكوينيين أو علماء الوراثة أو 
الارتقائيين - بشدة بالجشطالتيين» مع الفارق الكبير المشار إليه من قبل. وفى 
الواقع» كان بياجيه يود أن يقول إنه قد أصبح جش طالتيا تقريباء قبلما يكتشف 
مشكلات الارتقاء. ومن الممكن القول بأن فرتهيمر كان يريد أن يناقش بعمق شديد 
مهام أو مشكلات قليلة» فى حين كان يتحتم على البنائيين» المعنيين بشدة باكتشاف 
المعايير الكونية؛ النظر إلى الكثير من المشكلات من فئة بعينها (من قبيل؛ التعامل 
مع المكان. والزمنء والعلية» والصدفة). وبالطبع؛ يتمثل الفرق الرئيسسى فى أن 
بياجيه كان معنيا بعمق بمشكلة الارتقاء» فى حين كان الجشطالتيون؛ بمجازهم 
الجذرى المؤسس على الموقف الإدراكى لمرحلة فى تطور الأحداث, يميلون إلى 
تجاهل مشكلات الارتقاء. 

ومنهجياء تتمثل الخاصية المتأصلة جدا فى عمل بياجيه فى استخدامه المنهج 
الإكلينيكى. 'ويعنى هذاء فى المقام الأول» مقابلات متعمقة متمركزة حول مهمة 
معرفية معينة ينتقيها الباحث. حيث يُطلب من الطفل أن يحل مشكلة ما ويُلاحظ 
ويُسأل فيما يتعلق بعمليات تفكيره أثناء حلها. ولا يختلف هذا كثيرا عن الباحثين 
الآخرين فى مجال حل المشكلات»؛ باستثناء وجود قليل من الاهتمام فى الوصول 
إلى الحل والكثير منه فى التعمق فى العملية. ويُعبِر عن ذلك جيدا فى عنوان كتاب 
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معناعنء لانن اأعنوعجع!1 أنع امن إن ]روط 1ن بع ]دعن[ أهن ]1 ان). 

ولكن هناك خاصية أخرى للمنهج الإكلنيكي تتجاوز المقابلة الفردية. فبشكل 
نموذجىء فى عالم بياجيه» تعمل مجموعة من الباحثين على مجموعة من ٠١‏ إلى 
٠‏ مشكلة أو تجربة مرتبطة. ويُعدُ هذا ضروريا بالنسبة للمنحى البنائى؛ فليس 
الهدف هو اكتشاف الكيفية التى يحل بها الطفل هذه المشكلة أو تلك؛ ولكن الهدف 
هو فهم البناء المعرفى الذى ينتظم الفئة الكلية من المهام؛ ولذلك فهو بناء ينمو 
باطراد. ولذا نعتبر هذا العمل وثيق الصلة بعملنا فى التفكير الإبداعى؛ ففى الواقع. 
يدلل بعض الأشخاص على أن اكتشاف الطفل لمفهوم معين؛ مثل صيانة المادة فى 
ظل تحويلات الشكلء يُعدُ إبداعيا فحسب بقدر إبداع أرشميدس عندما كان يأخذ 
حَمّامه الشهير. وقال بياجيه نفسه الأن وبعدئذ إن الطفولة 1 أكثر الأوقات ابداعا 
فى الحياة. 

وما يميز نسخة بياجيه فى الارتقاء عن استخدامنا لمنهج دراسة الحالة فى 
تحقيق منحى أنساق التطور هو اهتمامنا بالفردية. فقد أثبت بياجيه أن هدفه كان 
بلوغ ما وراء الفردية النفسية بهدف الوصول إلى 'الموضوع المعرفى. أو 
مجموعة المعايير المنظمة التى يرتفى بها أى نسق معرفى. ففى المقابلة التى 
أجريت سنة ١917‏ وضعها بياجيه بهذه الطريقة: 

معبرا عنه بصفة عامة - وأنا خجلان أن أقولها - أنا لست مهتما فى الواقع بالأفراد. 
أو بالفردية. إننى مهتم بما هو عام فى ارتقاء الذكاء والمعرفة. فى حين يعد التحليل النفسى 
أساسا تحليلا للمواقف الفردية. والمشكلات الفردية (86 .2 ,1980 ,1977 .)85158٠166,‏ 

هذا الفقدان للاهتمام بالفرد أظهر نفسه من خلال عمله؛ فليس أقل فى الواقع 
البسبيط من أن كل طفل شارك فى تجارب بياجيه فعل ذلك مرة واحدة فحسب. 
وليس هناك جهد لوصف الخصال أو الاهتمامات الثابتة للفرد أو تنظيم الممسار 
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الارتقائى الذى يتبناه الفرد فعليا. ويُعذٌ هذاء بالطبع؛ بدقة بؤرة اهتمامنا وانشغالنا 
اللذين يؤديان إلى استخدامنا منهج دراسة الحالة ومنحى أنساق التطور. 

ويتطلب اهتمامنا بالعملية الإبداعية أن ننظر بدقة إلى كل حالة نختارها. ففى 
حين أن بياجيه والبنائيين أشباهه قد أهملوا السياق الأوسع الذى يرتقى فيه 
الشخصء وجدنا أنه من الضرورى بل والفاتن العناية به - ولكن بدون فقدان 
النظر إلى اهتمامنا المركزى بالسؤال؛. كيف يفعل هذا كل شخص مبدع؟ ويجب أن 
نضيف أن مجموعة واحدة من السياقات الخاصة بعملنا كانت جميعها أننا يمكن أن 
نتعلم من المناحى الأخرى للإبداع. ويتمثل الإسهام الممتاز الذى يظهر هذا النوع 
من الاهتمام الممتد بالفرد المبدع - ممتد عبر السنين. لدرجة أن المرء يستطيع أن 
يرى ويمسك المسارات الارتقائية المتبناة - فى عمل فرانكلين (1994) على سبع 
فنانات. فعلى العكس من المجموعة الفردية من المراحل التى يجب أن تتطابق بها 
جميع العمليات الارتقائية» وجد فرانكلين 'ثلاثة أشكال للتغير: حل المشكلات 
المتولدة» والاستكشاف المتبؤرء والتيارات الافتراقية" (172 .2). وليست النقطة هنا 
أن يتعهد المرء نفسه بالترحيب التقليدى بهذه الأنماط الثلائنة من المسارات 
الارتقائية؛ وبالأحرىء فإن النقطة تتمثل فى تشجيع البحث الأوسع عن تنويعات 
المسارات وفى أخذ ملاحظات عن التولد التلقائى الذى يوجد داخل مجموعة 
الفنانات اللاتى لديهن الكثير مما تشتركن فيه مع بعضهن البعض. 

ويتمثل التشابه فى هدفهم النظرى ومنحاهم المنهجى فى عمل جروبر 
(1974/1981) على مجموعة مكونة من ١١‏ دراسة حالة معرفية لداروين ووالاس 
وجروبر (1989)؛ وعلى مجموعة إضافية منشورة بوصفها عدذا خاصا فى كل 
من أالء1ناررماءثع(] اأانأءكل 07 ألتصانامل (5انمزعل 40 ,19965 ,ععطنل05 عع5). 
و أ امل مامه !1 1و0 مكواتئة من مجموعة قوامها ٠١‏ دراسات لعلماء 
(5اتشاعل :سن ,1996 ,201111 .1 .لى ءأهه). ويْعدُ هذا المجلد نقطة بداية جيدة لتتبع 
دراسات هولمز الممتازة لبرنارد؛ ولافواسيه. وكريبس. ويمشل العدد الخاص 
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من /01:01 )الل :أ“ ٠ن‏ 1005 "111١‏ الذى يضم تقارير من السير الذاتية لخمسة من 
الحاصلين على جوائز نوبل وآخرينء وجميعهم فى المجال الطبى الحيوى موضع 
الاهتمام(ةاأناعل :0! ,1994 ,5عمان1] © نا1|ز0'”86 ع6). ومثله مثل أى شخص 
من المشاركين فى الندوة التى بنيت على هذه التقارير. كان لدى جروبر انطباع 
بأن عملية الاكتشاف فى المجال الطبى الحيوى تختلف تمامًا عن مجال العلوم 
الفيزيائية. 

وعموماء تشترك الدراسات المدرجة فى القائمة التى ذكرناها للتو فى ملمح 
عام من الملامح الظاهرة فى تقديم القليل من معلومات الخلفية ومن ثم التركيز بشدة 
على البناء التفصيلى للعملية الإبداعية الفردية كلما ظهرت فى أية دراسة. فقد 
أظهر 1 ]0 55111 4 وهى مجموعة قددمها وولبرت إنءم[0/نا 
وريتشاردس 8101115 (1988). بشكل فعال أنه من الممكن الاحتفاظ بالمنظور 
العملية الارتفائية نفسه فى الدراسات الموجزة نسبيا. وهناك تراكم ثابت من التراجم 
والسير الذاتية للعلماء. التى يحافظ الكثير منها على التوازن بين كل من الممسائل 
الشخصية البحتة والمسائل الإبداعية المعرفية. ومن بين هذه المسائل نذكر واحدة 
فقط. منتقاة جزئيا لأن عنوانها بمفرده يقول الكثير مما يتصل بمشر وعنا: 1/ 
0مان | )نأ( و3[ إن ارملا اعدف فلاعا 16 ١1ن‏ ]دناب () ف 1[ لعل فلا60 ] 
(1983 .121أن؟1). فعلى ما يبدو أننا نتحركء بأخذ 'كائننا” الذى يجب أن يكون 
شخصا مبدعا فى العملء نحو لفت الانتباه إلى الشعور. 

وين قفرا 

يستخدم منهج دراسة الحالة فى معظم العناوين للإشارة فقط للدراسات التى 
يكون فيها صورة واحدة مركزية "أساسية" هى ن-١.‏ وهذه لها هدفان؛ الأول جعل 
انميمة محتملة 'ملائمة ومعقولة". فإذا كانت الدراسة حول عمل المبدع. فإنه يبدو 
سهلا بوضوح أن نعرف مبدعا واحذا ونصف عمله أكثر مما يحدث لو درسنا 
عديدين. الثانى؛ أننا مهتمون صراحة بالاحتفاء بالأفراد وفكرة الفردية؛ وتحريرهم 
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من التصنيفات التصورية الخاصة ب- 'سلوك أنواع بعينها" و"المنحنى الجرسى 
و"الموضوع المعرفى". كما بيننا مؤخرا فإننا نعتقد أن هذا الاهتمام بالفرد يمكن 
إنجازه بدون أن نفقد النظر إلى طرق عديدة تجعل المبدعين جزءًا لا يتجزأ من 
سياقاتهم الاجتماعية. ففى الواقع؛ يتعين على الباحث فى الحالة الفردية أن يبحث 
جاهذا فى الحركة الصحيحة بين هذين القطبين. إذ لا يُعدْ القرار بفعل ذلك حلا 
للمشكلة فى حد ذاته. إنه اقتراح منهجى وحسب. وسوف تكون هناك على الأقفل 
حلول عديدة بقدر ما يوجد من حالات. 


وليست النقطة المركزية هى حقيقة حجم (ن)؛ لكن بالأحرى تحديد دراسة 
الحالة بحيث يدوم التركيز الأساسى على العمل الإبداعى. وعلاوة على ذلك؛ يجب 
أن يختار الباحث الحالة حسب فهمهاء بعبارة أخرى؛ مستوى معين من الثفة 
المناسبة لفهم العمل ذاته. 

فى بعض الحالاتء بالطبعء يتم التعامل مع أكثر من حالة فى الوقت نفسه 
ويصبح ذلك أساسيا فى فهم العمل. مثل كورى وكورى. والأخوان رايت. 
وماركس وإنجلزهء والأخوان ماركس. إنهلدر وبياجيه. وبراك وبيكاسو.ء وجلبرت 
وسوليفان» فجميعهم أمثلة للتعاون الوثيق. ثم هناك حالات للالتقاء مستقلة أساناء 
مثل: أعمال فاينمان ودايسون وشوينجر وتوموناجا المشار إليها من قبل؛ وهذه 
الحالة تحتوى على كل من مورد التعاون (فاينمان ودايسون) ومورد التقاء 
الاستقلال (فاينمان وشوينجر وتوموناجا). 

ويمثل عمل جاردنر (1993) الأساس المنطقى للعديد من دراسات الحالة. 
فقد اختار ٠‏ أفراد باستخدام محكمين رئيسيين هما: الأول وجود أحد الأنماط السبعة 
للذكاء فى كل منها والتى خصصها مبكرا (1983 .8101761))؛ والثانى يعيش كل 
الأفراد فى فترة تاريخية قريبة نسبياء وتدور دورة حياتهم من 1856 (ولد فرويد 
أولا) إلى 1973 (مات بيكاسو أخيرا). والآخرون هم أينشتاين وسترافينسكى 
وإليوت وجراهام وغاندى. وهؤلاء السبعة لا يعرفون بعضهم بعضا ولم يعملوا 
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معا. لكن ذكر جاردنر أنهم من الممكن أن يؤخذوا كعلامات للتاريخ الحديث. 
بالطبع لم يدخل جاردنر فى التفاصيل الخاصة بعملهم الإبداعى الفعلى فى المستوى 
نفسه كما هو متوقع من الدارس الذى يختار مدى ضيقا من المبحوثين. وعلى 
الرغم من ذلك فقد حقق توازنا مقبولا بين الاهتمام الأساسى للعمل نفسه من سياقه 
التاريخىء وللشخص المبدع القائم به. ولمزيد من الفحوص التفصيلية لعمله انضر 
جروبر (ع1996). 


الحالة كمنظومة: الشخص والبيئة 


انتقد سيكزنتميهالى (1988) جروبر (1958) لتركيز انتباهه على الشخص 
المتطور فى حين تجاهل حضوره الأبدى وشريكه الملازم؛ وهو البيئة المتطورةء 
يوجد بعض العدل فى هذا النقد. على الأقل فهو يناسب (يخص) مقالة .١918‏ لكن 
فى العمل المفتاحى لجروبر 0 ١انا؟‏ أنلءأاعماهناعلكم 4 111017١‏ 011 الأنا 120 
([1974/[981) ]أ 'اذاوهمم0 0011112 هذا المطلب يقابل تماما المنحى المؤسسى. 
فى القسم الخاص بالإعداد العقلى يوجد فصل عن الظروف الايديولوجية العامة 
السائدة فى عالم داروين؛ فصل عن دور الأسرة فى تشكيل نظرية للعالم. وفصل 
عن معلمى داروين. يوجد أيضا فصل عن العلاقات بين المعرفة العامة والخاصة. 
وهى مهمة جدا فى حالة داروين وفى حالات أخرى حيث تكون الأفكار الخطيرة 
لديهم مهددة. هذه العلاقة الخاصة- العامة تمتد فى ملحق مرفق بطبعة عام .١9/١‏ 
والذى حذف من العمل الأصلى (1974/1981 .67طن:0) ولكنه أضيف فى الطبعة 
الأخيرة (1994 ,010561). ودخلت هذه الطبعة بعمق فى العلاقة بين داروين 
ووالاسء خاصة مع الأخذ فى الاعتبار قضية المعرفة الخاصة والعامة. 


يوجد إذن أكثر من طريق للتعامل مع الشخص كنسق داخل أنساقء التقسيم 
الثلادنى 6 البيئة» والمجال. والشخص. الذى يتخلل عمل فيلدمان سيكز نتميهالى 
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وجاردنر (1994) هو منحى مفيد جدا. منحى جروبر يضع الشخص داخل 
مجموعة من البيئات تمائل الإطار المؤسسى داخل الذى ينمو فيه الشخص. ولكى 
نتأكد فلا توجد قائمة من المؤسسات هى طبقة من الاستنلس ستيل. على الرغم من 
أن المنحى المؤسس له ميزة أنه فى جزء كبير منه سهل نسبيا أن يعرف وتحدد 
هويته: الأسرة, المدرسة؛ مكان العمل والمجتمع يضعون بداية جيدة. بعد ذلك 
توجد مؤسسات قوية وأحيانا عابرة مثل الطلبة الأوروبيين وأندرهاجر والمدارس 
غير المرئية التى وصفها بعض علماء الاجتماع فى العلم. 

هذا المنحى تم توسيعه تحت عنوان الاطر السياقية» فى هذه اللحظة فإن 
النقطة التى نريد التركيز عليها هى وجود طرق عديدة لتقسيم الحياة المبدعة داخل 
التنظيمات الاجتماعية التى ينتشر فيها. قد يكون كارل ماركس قديما الآن أو خارج 
الموضة لكنه منذ فترة ليست بعيدة فإن مناقشة موضوعه الإبداع والمجتمع تضمنت 
بعض الإشارات للطبقة الاجتماعية. فى حالة داروين فإن الطبقة الاجتماعية تبدو 
متسقة جزئيا (1985 .340056 ,.8.© ,566). فى حالة أينشتاين لا توجد. أو مثل 
شريك ماركس وهو فردريك إنجلز (1894) كتب عن التاريخ الاجتماعى: 
أى شخص يظهر فى مجاله أنه يفتش عن الحقائق الأخيرة والنهائية. الحقائق النقية وغير 
القابلة مطلقا للتغيير سوف يستبين ولو قليلاء جانبا من التفاهات والملاحظات المبتذلة من النوع 
المؤسف (104 .5). 

وبالطبع, تمثل تفاهات شخص ما سعادة لشخص أخرء لهذا فاإن تحذير إنجلز 
قد لا يكون دائما مناسبا. فمازالت النقطة المفتاحية باقية وهى: يجب ألا يستخدم 
دارس الحالة الإبداعية مهمة فحص السياق كبديل لمهمة النفاذ للحالة فى سجل 
استبطاناتها. 


المقياس 


يوجد تميز آخر فى تشكيل دراسة الحالة - وهو موضوع المقياس. إذ تركز 
بعض دراسات الحالة على قطعة موسيقية واحدة. كما فى حالة عمل أرنهيم 
(1962) على كورنيكا بيكاسو. ويتطلب هذا الاختيار للتركيز كلا من 
المعرفة التقنية الأعمق والفهم الأكبر. ولابد للباحث من النفاذ إلى حركات المبدع 
هبوطا إلى مستوى ضربة الريشة. وفى الطرف الآخر تركيز أوسع على الأعمال 
الكاملة؛ التى تتطلب إدراك الباحث للحركات الواسعة لتفكير المبدع. وتخمين 
نظرته للعالم» وفهم مهمة الحياة التى تحرك هذه الأعمال الكاملة. وقد لوحظ هذا 
التمبيز بالفعل بين القطعة الموسيقية الواحدة والأعمال الكاملة. واستخدم كمرشد فى 
تشكيل ار اسناتج 'الحالة:.وتوركين .فواقتا يأن: كل: باسنت يحاول على الأقل ده مز اث 
كدو دة فلي الستزان التواهه الأكتن إنسان ١‏ الذراللئة تدده 


مظاهر متعددة 
يأخذ العمل الإبداعى دائمنا على عاتفه مظاهر متعددة. لكننا نتضع نصب 


أعيننا الحاجة إلى التواضع: أى مظهر نصبح على وعى به برجع فى أصله الى 
شىء ما قاله أو فعله المبدع. ولهذا كان المبدع على وعى به تماما. 


يمكن أن نرى أن المظاهر قد تكذب أحيانا فى مظاهر أخرى. بسبب أن أى 
تنظيم متدرج للنسق قد يكون قابلا للتغييرء نحن ببساطة عددنا المظاهر بنجاح كما 
تحدث فى هذا التقرير. فأى وصف ليذه المظاهر يتجه إلى أن يكون غير كامل. 
وكل دراسة حالة تتضمن اختيارات دقيقة من المظاهر لتكون مقيمة لفترة ما. هذه 
الاختيارات ستأخذ فى حسابها الأهداف العلمية للباحث؛ وخصوصية الحالة وإتاحة 
المادة للدراسة. المظاهر التى نأخذها هنا مشابهة تماما لتلك التى اقترحناها لطلابنا. 
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الخبرة ة تشكل خطتنا وتوضح أنه دليل عملى لدراسة سة تشكيلية واسعة من الحالات 


الإبداعية. 


ويصنع التعامل مع الحالة الإبداعية بوضفها تشمل:هدد! كيرا من المتاهر 
المميزة مخاطرة موداها فقدان النظر للشخص بوصفه كيانا متكاملاً. ويشبه هذا 
رأى الجراح: نجحت العملية لكن المريض مات. ويُعدُ منحانا شاملا بطرق عديدة 
على أية حال. فأولاً نهدف فى معالجتنا لكل مظهر إلى الكمال؛ مثلاً عند التعامل 
مع أهداف المبدع نستخدم شبكة من الأعمال كطريقة للأخذ فى الاعتبار جميع 
أعماله. ثانيْا نحن نحاول أن نتعامل مع مظاهر أساسية عديدة معاء فى تفاعلهاء 
وفى هذا التفاعل نضمن كل وصف للمبدع. ثالثاء مفهومنا عن الشخص المبدع فى 
العمل يشمل ثلاثة أنساق فرعية كبرىء المعرفة والغرض والوجدان؛ تلزم الباحث 
أن يتعامل مع الطريقة التى تأتى بها معا إلى المبدع ككل. مفهوم فقد الاقتران يسهم 
فى هذه الأزمة: فالمكونات مرتبطة معا لكن ليس بالطريقة نفسها لأى حالتين. لذلك 
يجب أن ندرسها فى خصوصياتها وبتفاصيلها الخاصة حي 
يختلف هذا المبدع عن ذاك. رابعًا إن اهتمامنا بالارتقاء واقتراحنا فكرة أن العمل 
الإبداعى ممتد فى الزمان تتطلب أن يختبر الباحث الحالة أكثر من مرة فى الوقفت 
نفسه. وهذا بدوره يؤدى إلى تركيب القصة كمكون طبيعى لأى دراسة حالة. 


إن مستوى التحليل الذى نهدف إليه يشبه ذلك الذى لدى العالم الفيسيولوجى. 
أولا يدرس عضو ما بالجسم. ثم يدرس كيف يسهم ذلك العضوء وتأثره بالاتصال 
بالأعضناء الأخرى المتعددة: هذا هو الجهان كاملا 

وكلما طال أمد مناقشة مظاهر معينة؛ كل منها كبير بما يكفى ليخدم على 
الأقل كفصل كاملء أحيانا يمائثل عضوا فى جهاز مثل الجهاز العصبى المركزى 
والجهاز العظمى والجهاز الغدى إلى آخره. بعض هذه المظاهر ستتعامل معها 
بالتفصيل؛ وأخرى نكتفى بمجرد الإشارة إليها. بعضها يقع فى واحد أو أكثر من 
الأنساق الفرعية الكبرى التى أشرنا إليها آنفا - المعرفة - التغرض - الوجدان؛ 
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وأخرى فى اتجاهات مختلفة. على سبيل المثال فإن الاستعارة غالا ما تكون 
تعبيرات معرفية ووجدانية» مثل رأى بلاك بأن قوة الغضب أذكى من قوة 
التعليمات (254 .8 ,1790/1946). 


المظهرالأول: التضرد 


أكد كل من موراى وكلكهون (1950) أن كل شخص يشبه الآخرين فى 
بعض النواحى» ويشبه آخرين فى بعض النواحىء؛ ولا يشبه أحذا فى بعض 
النواحىء ويشير بذلك والاس (19898) بألفا وبيتا وجاما على التوالى. لكان فى 
توزيع ألفاء وبيتاء وجاماء كيف أنهم يُصورون وهم متشابكون ومعقدون عند 
الحديث عنهم. وهذا يجعل الشخص ككل متكامل وفردية الشخص وتفرده أى 
أوميجا (نهاية الحروف). لذلك فإنه عندما ندرس الشخص المبدم. فإننا ندرس 
مظاهر لأوميجاء ليس فقط جاما (لا يشبه أحدا). معظم الدراسات السيكومترية 
للإبداع تحاول أن تحدد صفات يتصف بها الأشخاص المبدعون بصفة عامة 
وشائعة لديهم. فى ضوء إطارنا النظرىء فإن تركيزهم على بيتا (يشبه آأخرين). 
لسوء الحظء فهذا يخفى مسائل مهمة ويجعلها غير واضحة الصفات مثل المستوى 
المرتفع من الطموح والوسواس فى العمل ومهارات جيدة لحل المشكلات يمكن 
ملاحظتها ليس فقط بين مبدعى الطبقة العالمية» لكن أيضًا بين شخص مشترك مع 
آخر فى طقم بنطلون رمادى مثلا. 


المظهر الثانى: المنلاصة 


سوف يتضمن سرد منهج دراسة الحالة بيانا بالخلاصة المحكم لما أنجزه 
المبدع وكيفية مقارنة هذا بما يعاصره من أعمال فى المجال نفسه. وليست النقطة 
تقرير مَنْ هو "الأعظم'. وبالأحرى. يتمثل الهدف فى فهم العوائق التى تواجهها 
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حالتنا وكيف تتعامل معها. فلاعتبار موسع جدا سوف يكون السؤال المطروح: الام 
يُوجْه الحديث وماذا يتلوه من العمل الذى نحن بصدده؟. من الممكن أن يلمس هذا 
على الأقل أسلاف الحالة وأخلافها. وربما حتى من الأهمية بمكان أخذ الموقف 
العام الذى ظهرت فيه هذه الحركات التاريخية بعين الاعتبار. 


المظهر الثالث: أنساق ال معتقدات 


من خلال القصة التى يمكن تكوينها لنسق معتقدات التطور لداروين أثناء 
الرحلة؛ يرسم التخطيط. فكما هو مبين فى الشكل :»)١-5(‏ تطور نسق المعتقد لدى 
داروين عبر أربع أو خمس مراحل رئيسية من 187١‏ إلى 1875. ففى سنة 
4؛ كوّن داروين نفسه تخطيطا مختلفا لتفكيره فى مرحلة مبكرة فى بحثه على 
نظرية التطور العملية. ففى الكراسة 8 كراسته الأولى عن التطور فى أعلى 
صفحة "١‏ كتب مايلى "أعتقد” متبوعه بالتخطيط الشهير لشجرة متفرعة على نحو 
غير منتظم لتطور الطبيعة (شكل رقم .)١-6©‏ 
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| - 1855 وما قبلها: وضع المبدع عالما عضويا (0) 1 
وعالما فيزيائيا (5) ويتوافق 0 تماما مع 5. ال 
ب -1854-18*7: يخضع العالم الفيزيائى لتغير مستمر. 

محكوم بقوانين طبيعية كما تم تلخيصها فى كتاب 5 !!©9.آ جر 
'رعمامعع ؟ه وءامأعونءط. من ناحية أخرى. فإن 8 تشبه 4. م 
ج- - 1858: تسهم نشاطات الكائنات الحية فى تطور العالم 

الفيزيائى. كما يمثل بواسطة كائن المرجان فى تكوين سلاسل 

الصخور القريبة من سطح الماء. من ناحية أخرى. 0 يشبه 6س وري 
8. 7 ا 
د - :18907-1١885‏ نتضمن التفيرات فى العالم الفيزيائى 
تغيرات فى العالم العضوى. إذا تم الإبقاء على التكيف؛ 7 ييه رمو 
ويستحث الفعل المباشر فى الوسط الفيزيائى التكيفات , ا 
البيولوجية المناسبة. من ناحية أخرى. 1 تشبه ©. 

ه - 1858 وما بعدها: يتطور كل من العالمين الفيزيائى 
والعضوى ويتفاعلان بصفة مستمرة. والمبدع. إذا وجد. يمكن 
أن تكون له وجهة المنظومة الطبيعية الموجودة. ولكنه لا 
يتداخل مع عملياتها. باقيا خارج المنظومة. 


شكل (ه-١)‏ 
وجهة نظر داروين فى تغير العالم. .١18558-1١8“5‏ فخلال سنوات رحلة بيجل وما 
تلاها مباشرة. تطورت وجهة نظر داروين العامة للعالم عبر خمس مراحل كبرى. من خلال 
جروبر (2.127 ,1974/1981). 


ونفة حالة: ريق عن رين طلك القلة الاوك لاينا ليد فلاف متايه للشكجيز 
لدى الفرد. لحسن حظناء على الرغم من أنه لم يؤرخ كل مادة. فقد سجل كل 
أفكاره وملاحظاته فى كراسات متاحة»ء غالبا بأرقام الصفحات نفسها. وهذا جعل 
من الممكن رؤية كل تخطيط شجرة لداروين بالتتابع (على الأقل معروف منها 
ستة). وليجعلنا نفهم ماذا كان يربك تفكيره. يؤدى الى كل طبعة جديدة مسن 
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التخطيط. لهذا فقد سجل تفكيره فى ظل شرطين؛. تصميمات "صور”" بصرية؛ 
ولفظية. وبينما كانت المخطوطات اليدوية لداروين ثرية بطريقة غير عادية» فنحن 
نؤمن أن معظم المبدعين تركوا آثارًا ثرية بما يكفى لكى ندفع ضريبة كل إدراكاتنا 
وذكائنا وحكمتنا التى نكافح لكى نكتشفها ونتأكد منها. إن دارس الحالة يجب أن 
يكون جزئيا بصورة كاملة ليفسر المادة المتاحة. 

لقد عمل داروين فى مناخ عقلى يحترم ويبجل بصورة واضحة ومحددة كل 
التضمينات الناجحة لنيوتن. هذا الاتجاه أمد بفلسفة للعلم تعتمد على قوانين عامة 
ومثال للمعرفة العلمية فى الشكل الذى يأمله داروين ليمتد من العلم الفيزيقى إلى 
العلمى البيولوجى. هذا المعنى تم التعبير عنه فى الفقرة الأخيرة المشهورة من 
"أصل الأنواع", حيث كتب داروين: 

هناك عظمة فى هذه النظرة للحياة, بقواها المتعددة. التى تحيا داخل عدد قليل مسن 
الأشكال أو داخل شكل واحد؛ ويحدث هذا بينما يدور هذا الكوكب طبقا لقانون الجاذبية الثابست. 
فمن البساطة الشديدة تطورت. وما تزال تتطور. أشكال بداية لانهانية جميلة جدا ورائعة جدا 
(490 .2 ,1859). 


شكل (ه-؟) 
تخطيط داروين الثالث لشجرة الحياة. فقد بدأ كراسته الأولى للتطور عام .١51‏ وظهرت أول 
وثانى تخطيطاته صفحة 5" والثالثة التى تظهر هنا ظهرت صفحة 5” فى أكثر الطبعات 
وضوحاء والتى تمثل المخطوطة الوحيدة فى أصل الأنواع التى كتبت منذ ١١‏ سنة فى مكتبة 
جامعة كامبريدج. وقد أعاد جروبر نشرها (143 .5 .1974/1981). 
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فى أحد المستويات؛ كان داروين بمثابة الممثل لمذهب الحتمية. وعلاوة على 
ذلك فقد كان فى مستوى أخر الزعيم المؤسس للمنحى البديل للطبيعة. كل من 
الاحتمالى واللاحتمى. أو فى صيغة بديلة اقترحها شويبرء يبنى الاعتقاد النيوتنى 
على مبدأ الصيانة. فى حين يُبنى المبدأ الداروينى على مبدأ الزيادة إلى الحد 
الأقصى - فالحياة تكمل الأماكن المتاحة وتبدع أماكن جديدة بصورة لا يمكن التنبو 
بهاء وتصبح الحياة أعقد وأمثل ما يمكن (47-55 .28 ,1985 ,6565 /لااء5)؛ وكل 
مناسبة جديدة تفتح الطريق إلى إمكانيات جديدة (1981/1987 ,اءع512). 


من الواضح إذن فى موقفه التاريخىء أن داروين وازن بين الطريق القديم 
والناجح جدا فى التفكير والطريق الجديد الموجود فى المركز. لاشك أن القارئ 
سيلاحظ أن المأزق الذى واجهه داروين فى هذا الشأن يشبه أولئك الذين واجههم 
دارسو التفكير الإبداعى الذين نشأوا بطرق حتمية تمامًا للتفكير مازاالت مسيطرة 
فى علم النفس: لهذا فإن دارسى العمل الإبداعى قد يستفيدون بواسطة كونهم 
حساسين لما يمكن أن يتعلموه من حالاتهم. فى منهج دراسة الحالة: فإن الحكاية 
هى القفز فوق نقطة التفكير التأملى. إن منهج دراسة الحالة ليس هو الطريق 
الملكى للطريق الأفضل للتفكير.إنه فقط منحى يمكن أن يساعدنا لنثرى حصيلتنا من 
فهم الطرق العديدة للعمل الإبداعى. 


المظهر الرابع: أشكال التفكير 


ف :ماقتنا العمل الالذاعن: كاك مجموعة تشنية ومتكووة عدن الأماللة 
بالشكل الذى يفكر به المبدع. هل كل التفكير إبداعى بالفعل المرنى؟ ماذا عن 
التأليف الموسيقى؟ هل فكر وردزورث بالفعل فى تفعيلات قصيدة؟ هل يفكر 
الرياضيون فى المعادلات؟ إذا كان العمل الحقيقى للتفكير غير واع. فهل يجب أن 
يحدث فى شكل معينء أو هل يوجد تفكير بدون شروط مشابه لميكوت,. ثينيس. 
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كرابيه (1964).: ادراك بلا شروط؟ هل قال ارسطو فعلا إن المجاز جوهر التفكير 
الحقيقى؟ وبإلحاح, كيف يستطع هذا الباحث أن يستنبط شروط التفكير لهذه الحالة؟ 

بما أننا ننقب داخل عالم الخبرة الخاصة؛ فلا نستطيع أن نتوقع أن تكون كل 
الأسئلة قابلة للإجابة» أو أن تكون كل الإجابات نهائية وحازمة. لكننا على الأقل 
نقترب من بعض النتائج. فمثلاء يبرهن ميلر 10111 .1 .4 (1996) على أنه عند 
نقطة معينة فى تاريخ الفيزياء النظرية» فى 1575١.'فقد‏ شجرت ذرة بوهر 
الضخمة" واستبدلت بنموذج يستخدم تذبذب إيقاعى بسيط. 'وليس هذا مجازًا مرئيا 
لأن كل إلكترون ذرى يُمثل عن طريق مذبذبات إيقاعية لانهائية" (115 .5). فماذا 
يمكن أن نتعلم من هذا؟ أولاء أن الاستعارات لها تاريخ. وثانياء أن التحويل يحدث 
من شكل إلى آخر (من شكل مرئى إلى شكل غير مرئى. مثنا). ثالشاء أن 
الاستعارات وتحويلاتها مترابطة منطقيا: فى هذه الحالة» تؤدى صور الارتقاء التى 
نحن بصددها إلى صياغة ميكانيكا الكم الحديثة. وأخيراء أنه من الممكن أخذ درجة 
معقولة من المعرفة الخبيرة للنفاذ إلى الموضع اللائق فى البنك المتشابك داخل 
العقل. انظر جروبر (:1996) :1056© من أجل معالجة أكمل لسؤال الشرط. 

فى دراسة المجاز يوجد ميل قوى لأخذ واحدة أو أكثر من الاستعارات 
وإنهاء وجودهاء باستخدامها كمركز أوامر لتفكير مبدع ما. فعندما قام جروبر 
بعمله على داروين باستخدام المجاز. بدأ بصورة شجرة الطبيعة المفرعة بغير 
انتظام. ولكنه سرعان ما اكتشف أن داروين وضع ؛ أو هت عائلات من 
الاستعارات فقط ليوضح فكرة التطور من خلال الاختيار الطبيعى. وعلاوة على 
هذاء يُدرك كل متغير داخل العائلة على أن له وظيفة فى 'حجة داروين". قدم 
أوسوويسكى (1989) مناقشة مشابهة فى الفصل الخاص بويليم جيمس 'مجرى 
التفكير" فى عمله مبادئ علم النفس (1890/1950). 

وتقودنا هذه النتائج إلى مفهوم 'مجموعة الاستعارات". لقد أصبح هذا الآن 
بمثابة توصية بأن يختبر الباحث كل الاستعارات فى النص المقدم ويحاول أن يعبر 
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كيف تؤخذ معاء وانها تمثل مجالا من المعنى. وعلى الرغم من ان هذا المسحسى 
مفيد فإنه يؤدى إلى مشكلة واحدة كبرى. فماذا يفعل المبدع عندما لا يصنع مجازا؟ 
أفكارا ترابطية؟ يبنى أو يصمم سلسلة سببية؟ يصف منظرا؟ يؤلف قصة؟ يصنف 
الأشياء أو الأشخاص أو الأحداث؟ بدون مثل هذا التصنيف فإنه من غير الممكن 
أن نجيب عن السؤال. تحت أى ظروف يلجأ المبدع إلى الاستعارة (لا تنس أن أحد 
الإجابات الممكنة هى دائما). 

ومع ذلك ومع كل تعقيداتها فإن فحص مجموعة الاستعارات هو طريق 
واعد لوضع الخطوط الرئيسية لارتقاء عمليات التفكير. لقد وضعت للآس تخدام 
الجيد بواسطة أوسوويسكى (1989) فى تحليله لعائلة الاستعارات فى أكثر مجازات 
"استعارات" جيمس الشهيرة: تيار الوعى الذى أمسكه بإحكام .625:نل) 
(1890/1950. 


المظهرالخامس: المقاييس الزمنية المتعددة 

من الصعب إن لم يكن من المستحيل أن نبنى قصة دراسة الحالة باس تخدام 
مقياس زمنى واحد فقط. النشاطات قصيرة المدى و الخبرات محكومة داخل نوبات 
أطول. وهكذا. أعطى أرنهايم وصفا تفصيليا نافذا لشهر و حد من حياة بيكاسو. 
وهو الشهر الذى أبدع فيه الجورنيكا. وتعدُ الجدارية التى تصور رعب الغارة 
النازية على المدينة المقدسة باسبانياء واحدة من أكثر أعمال بيكاسو أهمية. لكن 
لكى نفهمها ونفهم العمليات التى أنتجتها يحتاج المرء إلى أن ينظر إلى التاريخ 
السياسى لإسبانياء مجتمع الفنانين فى باريس فى الثلاثينيات. ارتقاء بيكاسو كفنان». 
وتدفق العمل لحظة بلحظة. كل حدث من هذه الأحداث له مقياسه الزمنى الخاص 
به يمتد من دقائق قليلة إلى عدة عفود. 


دراسة والاس (19898) على الروائى الإنجليزى دوروثى ريتشاردسون تعد 
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مثالا مهما لاكتشاف العلاقة المتداخلة فى مقاييس الزمن التى يعمل داخلها المبدع. 
فى حالة ريتشاردسون كانت توجد عقود الحياة الحقيقية كما تصور أو ترسم فى 
قصة حياته: كانت توجد الفترة الأطول التى ألف فيها الكاتب الرواية» وكانت توجد 
مقاييس زمن أخرى للأحداث فى كلا المجالين. 


المظهر السادس: العمل الهادف وشبكات الأعمال 


كما أكدنا بالفعل؛ الهدف العام هو مركزى فى العمل الإبداعى وجزء من 
الدافعية للاستمرار فى العمل لمدد طويلة أو لمدى الحياة. وكما تتم هذه العملية فى 
حركة: فإن الأفكار والمشاريع تتوالد وتتكاثر ووسائل إنجاز الهدف العام تصبح 
متعددة ومعقدة. فيحتاج هذا العمل إلى مؤسسة أو منظمة لخلق أهداف إضافية» 
وللاستفادة من الاقتصاد العامل للشخص ككل. ويستلزم العمل نشاطات دنيوية 
ومهامء كما أنه يتطلب تحديد وحل مشكلات تنشأ من المشروع المقدم. لهذا فإن 
العمل فى مشروع واحد تم تنظيمه بتدرج: مشاريع ومشكلات ومهام. لكن هناك 
مستوى آخر من تنظيم العملء وهو مستوى "المشاريع أو الأعمال". والمشروع 
مجموعة ثابتة من الأنشطة المترابطة تهدف إلى إنتاج سلسلة من منتجات الأسر. 
كما يتضمن المشروع عدذا من المشاريع. تمامًا مثل أن يكتمل أحد المشاريع 
فتظهر على السطح إمكانيات جديدة» لكى يتم الشروع فيها ومباشرتها آجلا أو 
عاجلا. فإنهاء مشروع ما نادرا ما يؤدى إلى حالة من الراحة؛ إنه يثير ويفجر 
عملا آخرء لأن التكملة تمدنا بمقدار الحركة اللازمة للاستمرار. لهذا فإن كل 
مشروع يستكمل نفسه بنفسه. وقد وضع أينشتاين نظرية النسبية الخاصة سنة 
65 » نم أخذ بعد أكثر من ١١‏ عامًا لصياغة النظرية العامة فى النسبية» ثم ذهب 
ليكافح ويناضل ويبحث لكى يصل إلى نظرية المجال (1982 .5نه2 ,.ع.ء ,ءعنه5). 
وعلى الرغم من وضعه للنظرية المركزية» ولأغراض التحليل؛ فهم كيف ينظم 
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ختلفة. 

وقد يكون من المستحسن أن نبدأ بمخطط بسيط لكى تكون شبكة من 
المشاريع؛ مثل الثنائية التى وضعها جروبر عندما لاحظ أثناء فحصه لنشاطات 
داروين إيّان رحلة بيجل أن معظم عمل داروين أثناء الرحلة يمكن تصنيفه بوصفه 
علم طبقات الأرض أو علم حيوان» وكشف عن رسم بيانى لنواتج التغير فى العمل 
فى هذه المجالات عبر السنوات الخمس مدة الرحلة. ما كشف عنه ذلك هو أن 
عمل داروين فى علم طبقات الأرض أرجح من عمله فى علم الحيوان. 

م 
الجيولوجيا 


الجيولوجيا وملاحظات فى التطور 
الكراسة الحمراء 


تطور الإنسان 
لاا 81 
يناير -أغسطس 02001١4875‏ ناير -ديسمبر 02001١448‏ اإيناير -ديسمبر 001١485917‏ يناير -ديسمبر 1١85‏ 


شكل (6-؟) 
شبكة مشروع التطور الخاصة بداروين؛ .1859-1١48575‏ يكشف تنظيم كراسات داروين عن 
الفروع الرئيسية لشبكة مشروعه الظاهرة. مأخوذ عن هيربرت .١18٠‏ 
ولكن العمل فى الكشف الجديد يكشف عن تحديات أخرىء وأصبحت الشبكة 
أكثر تعقيذا. ففى مرحلة مبكرة من مراحل التطور لداروين؛ سنوات الكراسة:. 
أتبععت مباشرة برحلة بيجل؛ يمكن تخطيطها فى بناء متفرع ينتج عنه تقسيم ثلاثى 
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- تفريباء علم طبقات الارض ونظرية التطور العامة وتطور الإنسان. هذا التقفسيم 
الثلاثى تم تضمينه فى الكراسات التى احتفظ بها داروين خلال السنوات من ١876‏ 
إلى ١875‏ (شكل 5-"). وبالطبع. يُعدْ تبسيطا كبيراء عندما تحتوى كل كراسة 
على تنوع كبير من الموضوعات. 

فى كالة:براحرة »كرفت كته النتيق واحقالاتة: الطؤيلة كاده بيافات وشبيكة 
مشروعات عددها .٠١‏ كل منها له تاريخ بداية وعلاقات متقاطعة. وتتمثل الجدائل 
العشرة فى: التاريخ الطبيعى. والدين» وعلم المعرفة والتركيب. وعلم الاجتماع. 
والمنطق. وعلم الوجود. والبيولوجياء والتمثلء والإدراك؛ والتربية. ومما لا شك 
فيه. أنه عندما تستكمل العملية الخاصة بالأعمال الكاملة لبياجيه؛ (تربو على 
٠‏ بند) فسوف تظهر فئات وعلاقات جديدة فيما بينها. 

وبتدقيق النظر بصورة كافية والوقت الكافى للتفكير الطويل. يمكن للفرد 
دائمًا أن ينتج فئات أكثر. فهناك 'مقسمين" و'حمالين" هنا فحسب مثلما يوجد فى أى 
محاولة للتصنيف. لكن هدفنا ليس هو أن نكتشف الشبكة الحقيقية الوحيدة للتصنيف 
أو للمشروع؛ بل الوصول الى نظرة شاملة للمبدع فى العمل واكتشاف الخطوط 
المهمة لدراسة مستقبلية. ففى بعض الأحيان يكون التبسيط مناسبا. ففان جوخ مثلا 
انتقل بعيدا عن الاستغراق الدينى وأوقف حياته للفن وذلك فى نهاية عشرينياته 
وبداية ثلاثينياته. هذه الحركة والتذبذب لفترة انتقالية طويلة تم اكتشافها بوضوح 
بواسطة الرسم البيانى الذى يوضح حدوث العلامات فى هذين الموضوعين فى 
خطاباته لأخيه ثيو (1994 ./ا1/1117081,). وبمجرد تقرير أو التأكد من الزيادة 
و النقص المتبادلين للانشغال بالدين وبالرسم؛ يستلزم ذلك تفكيرا طويلاء لفعصص 
الشعور الذى جعله يستمر روحانيا. لذلك يجب أن نتعلم وأن نعيد التعلم بالنسبة لكل 
حالة كيف نبحر بين البساطة والتعقيد وبين موض وعية القابلية للعد والقراءة 
الحساسة المتعلمة لمنتجات المبدع. 

ولقد فسر بعض زملائنا فكرة شبكات المشاريع بوص فيا تعنى أن كثرة 
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وجودها دليل على ما لدى الشخص من إبداع كثير. وهذا التوازى يشبه بشدة 
المغالطة التى تفول إن الدرجات المرتفعة على التفكير الافتراقى تؤخذ كدرجة 
مرتفعة على الإبداع. وكما لاحظ وأشار جروبر (1982): 

لقد سخر بالدوين (1898) فى خطابه الرئاسى لجمعية علم النفس الأمريكية. "حول التفكير 
الانتقائى". من هذه الصورة المبعثرة للتفكير (“الغافلة” كما أسماها). كما تحدث عن الإبداع 
الإنسانى بوصفه نتاجا لتفكير هادف وانعكاسى «(4 .5). 


الملامح الديناميه لتنظيم الهدف 


من وجهة نظر الباحث فإن أغراض شبكة المشاريع هى: أولا أنها تمدنا 
بنظرة عامة لأنماط الاستمرار والعلاقات بين المشاريع وذلك عن طريق توضيع 
نظام العمل ككل عبر السنين أو العقود من الحياة العاملة فى شكل بسيط. وثانياء 
أنها تخدم كمزج لقصة مفصلة وتفسيرية منبثئقة عن فحص النصوص مثل كراسات 
الشخص والتعليقات النقدية وتقارير السيرة الذاتية والرسائل المتبادلة والمنتجات 
الإبداعية. 

ويمثل رسم خريطة شبكة المشروع مهمة دوام التنفيذ 'بعيدا" عن الحالة 
(انظر الجزء الأخير تحت العنوان "أدوار الباحث”). فهى تعين المرء على رؤية 
ارتقاء مشاريع عمل المبدع عبر حياته كخريطة جوية. ففىي وسط الرحلة بيجل: 
على سبيل المثال؛ كان داروين يفكر فى الطريقة التى تصنع بها الملايبين من 
الكائنات المرجانية الجزر المرجانية فى المحيط الهادى. وسرعان ما قدم مقالتين 
بعد الرحلة؛ تتناول كل منهما الطرق التى يعيد بها التشاط العضوى تشكيل 
الأرض. كانت الأولى مقالته فى شرح نظريته فى تكوين الصخور المرجانية 
(183740 .11810ن(1). أما الثانية فكانت مقالته فى شرح الكيفية التى يحول بها نشاط 
الأجهزة الهضمية لبلايين من دود الأرض باتساق وثبات المادة النباتية داخل الطبقة 
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العليا للتربة (18376 .1(3:318). وبدون أن نعرف شيئا عن مقالة الصخور 
المرجانية كان مقال الدود سيبدو أنه غير ذى معنى. استمرت دراسة داروين عن 
دودة الأرض حتى سنة 18/87١ء‏ سنة وفاته وأيضًا سنة طباعة ونشر كتابه حول 
الدود (19822 ,12(318). هذا مثال رائع على تدفق المشاريع المتنوعة بالتوازى؛ 
لأنه أثناء الفترة الزمنية نفسها كان العمل الخاص بالدودة يتم بالتوازى مع كل 
الأشياء الأخرى التى فعلها داروين خلال هذه الأعوام الخمسة والأربعين. 

ويُْعدٌ تزامن المشاريع بمثابة النموذج الشائع للعمل الإبداعى. فالمبدع يرتبط 
بأكثر من مشروع فى الوقت نفسه. فكما لوحظء مثلاء أثناء رحلة بيجلء. كتب 
داروين بوفرة فى الزوويولوجيا والجيولوجيا وفى موضوعات أخرى. وبعد 
الرحلة؛ بدءا من سنة .١1855‏ تم تمثيل تطور مشاريع داروين فى العديد من 
الكراسات التى احتفظ بها (1974/1981 ,1ء010). وكما يبين الشكل (2)5-5 فقد 
بدأ داروين كراسته الحمراء سنة »١675‏ احتوت غالبيتها على ملاحظاته المتعلقة 
بعلم طبقات الأرضء لكنها تضمنت أيضنا بعض ملاحظاته المبكرة عن التطور. 
وفى منتصف سنة ١8727‏ بدأ بكراسة منفصلة (الكراسة 4) مكرسة تمانا لعلم 
طبقات الأرضء وعلى مقربة جدا من هذا التاريخ بدأ الكراسة 8 التى احتوت على 
ملاحظاته الأولى حول ارتقاء الأنواع 'تحول الجنس البشرى". وعندما امتلات 
الكراسة 8 بدأ داروين الكراسة © والتى أكمل فيها ملاحظاته عن التطور وبدأ فى 
الكتابة حول تطور العقل. وعندما امتلأآت هذه الكراسة؛ أكمل داروين ملاحظاته 
عن التطور فى الكراسة (1 وفى اليوم نفسه بدأ الكراستين 84 ولاء اللتين تعاملتا 
مع أنواع تطور الإنسان؛ مثل تعبير الانفعال والاتصال بين النوع البشرى 
والحيوانات. ويوضح الشكل (5-") هذا التفرع والتزامن فى مشاريع داروين. فقد 
حدث هذا التطور فى الاختلاف والتخصيص عندما توالد أو تكاثر المشروع من 
نقطة مما تطلب مكانة منفصلة. 

ويتمثل المظهر الثانى الذى كشفت عنه شبكة المشروع فى الاتصال. فعن 
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طريق تنظيم العمل فى مشاريع متميزة» أصبح من الممكن أن نضع المهام جانبا 
ونلخصها بدون أن نبدأ دائمًا من المسودات. وما نمتلكه من كتابات وعنوين 
وشبكات اجتماعية ومهنية مرتبطة بمهام ومشاريع متنوعة يدعم هذه الحاجة 
المزدوجة للاختلاف والاستقرار. 


ولتزامن المشروعات ومدتها (التى وجدناها فيما قمنا بدراسته من حالات 
نحن وزملاؤنا) مزايا أخرى. فتلخيص العمل فى مشروع واحد بعد انقطاع يعنى 
أن ثمار العمل المكتسبة من خلال مشاريع أخرى يمكن تطبيقها على أرض الواقع؛ 
فالتقنيات المتعلمة أو المنقاة أو المعرفة المكتسبة فى مشروع معين يمكن وضعها 
قيد الاستعمال فى مشروع آخر. وتتمثل الطريقة الأخرى فى النظر إلى نماذج 
العلاقات المتبادلة من هذا النوع فى رؤيتهم كنسيج من المعوقات والتلخيصات. مثل 
مهمة أو مشروع متضمن فى مشروع واحد يصير معوقا فى مشروع أخر. ويرى 
فى هذه الطريقة أن التداخل فى حد ذاته يحرك المبدع فى النهاية إلى تلخيص 
العمل فى المشروع المعوق. وللمعوقات من هذا النوع آثار دينامية معروفة جيدا 
فى المواقف المعملية قصيرة المدى (1935 ,8018مط). ويسمح مفهوم شبكة 
المشروع بتطبيق الخط نفسه من التفكير على مقياس تاريخ حية الفرد. إنه 
متحعين سين ة الفكل لمرو كفن بورالفا قرط "يكن ا إن" لسرن 
اطلاقا" (!] .2 ,1980 .اأذلاذء/18). 

وكما وصفنا سابقاء تمثل شبكة المشروع ظاهرة يصفها الباحث كما ترى من 
وجهة نظره. ولكن من وجية نظر المبدع توجد أشياء أخرى يمكن ذكرها. ففى أى 
نقطة زمنية فى الشبكة. يرى المبدع مستقبل عمله بطريقة مختلفة - ربما أقل تميزا 
على المدى الطويل مثلا - عما إذا صور فى الشبكة المرسومة عبر الحياة بواسطة 
الباحث. ولكن اذا نظرنا إليه نظرة عرضية وليست نظرة طونية فإن الشبكة تمثل. 
عند أى نقطة من الزمن. وعى المبدع بذاته فى فهم تاريخ عمله وحالته الحالية 
وتصوره للمستقبل. 


بالإضافة إلى المعنى الذى نقول فيه بان العديد من المشاريع قد تكون فعالة 
فى الوقت نفسه. فهناك دعض المشاريع التى تظل معلقة. ويتمثل الدليل الذى يبرر 
كلمة دائم وليس متقطع فى حقيقة أنه عندما يلخص الشخص نشاطا معوقاء فإنه لا 
بيدا فز" الفيدن و لكنه حيط كلما بالفمل' المر فى ميكراء وفى الوأقتية مق اتسين 
أن يكون لدى المبدع عدد من الوسائل المتاحة لإنجاز هذا الغرضء. مثل: الكراسات 
والدراسات المبكرة والمسودات والزملاء القدامى ممن نستطيع استشارتَهْم 
والرجوع إليهم كلما كان ذلك مناسباء والعمل غير المنتهى نفسه. وبصفة أعم فإن 
كلا من القطاعات المعلقة والنشطة من شبكة المشروع تسهم فى مواصلة المبدع 
لتصوره عن ذاته. وهذا ضرورى للعمل الإبداعى. 

فى شبكة المشروع المكتملة ربما يود المرء أن يأخذ فى اعتباره علاقتها 
بالنماذج الإرشادية التى يعمل داخلها المبدع. وهو سؤال مهمل بطرق عديدة. 
فأولاء لا نعلم ما النسبة المثالية لعمل الشخص مقابل تلك الموجودة فى الخارج 
والتى - كما فى حالة داروين وبياجيه - تضعف النموذج الإرشادى. وثانياء 
نفترض أن مبدعين أو أكثر يعمل كل منهم كلية داخل مجموعة متماثلة من النماذج 
الإرشادية» فإنهم لن يفعلوا ذلك بالتتابع نفسه أو بالتأكيدات نفسهاء أو. من المهم 
جداء بالهدف ما وراء النموذج الإرشادى نفسه الذى يأخذ كل شىء بعين الاعتبار. 
فمثلا: بعد سنوات بيجل كان داروين يعمل بطرق متفرقة جدا مع عدد من زملائه 
من الخبراء فى مختلف المجالات. وفى الوقت نفسه كان عمله فى نظرية التطور 
سريا ومتطورا. وقد يكون عمله أقل أهمية على المدى البعيد من أن يكون سريا 
عن كونه يمثل نموذجا إرشاديا. وثالثاء ليس من الواضح كيفية تطبيق الثنائية 
والنموذج الإرشادى والتطور. على العمل الإبداعى بعيذا عن العلوم. 

وتفئل رشيكة المقتروج تننظرمة من الأهداف ريم عمل البخططات الأراية 
أحد أهم الطرق التى تتواصل بها الأهداف وتدار. إذ تأخذ هذه المنتجهات المؤقتة 
عدة أشكال؛ مثل: الاقتراحات بمشاريع لرسومات محتملة. أو مخططات فعلية: أو 
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حتى احلام. فعندما كان بيكاسو يشرع فى رسم لوحة الجورنيكاء وضع مخططا 
صغيرا خاما لما كان يرمى اليه. وفيما يبدو أنه إنكار للذات» قال بيكاسو "الرؤية 
الأولى تظل صالحة دائما على الرغم من مظهرها” ٠‏ لكنه عقب بعد ذلك فقال ٠"‏ 
يُعتفد ولا تترسخ السمؤزة شلفا: قيتها ننه تشكييو كيبا تقتيز اكيان السو" 
(30 .2 .1962 .لماع طمة). ويمكننا فهم ضم هاتين الملحوظتين إذا فكرنافى 
المخطط الأولى على أنه يحتوى على كل من الوظائف الاستكشافية والتنظيمية. 
وكيف يوازن المبدع بين هذه الوظائف المختلفة يجب أن يتبين من جديد فى كل 
حالة:فمعظم أحتهزة لازا الحيوى اكيز تقذرة ابلبية :1ن تو كه الطبو ايبط لجرا 
التصويبات التى تعزل الانحرافات عن قيمة مرغوبة بعينها (كأن تعادل درجة 
حرارة الدم 18,5 فهرنهيت). ولكن الأنساق الإبداعية تتطلب بعض التغذية 
الإيجابية: فعندما يحدث انحراف دال عن المعيار يستجيب الجهاز بملاحظتهاء 
ووصمها بتسمية معينة. وتكبيرها (19063 304:10/011156). هذه المشكلة المركزية 
فى دراسة الحالة للمبدع - كيفية تقدير أشكال الجدة وتحقيقها - تم تحديدها بالفعل. 
كما فحصت بعناية وطبقت على حالات معينة. 


المظهر السابع: حل المشكلات 


كما ناقسنا ا عندما اجتمعت الدفعة الحديثة لدراسة الإبداع معزخم 

: سنوات ما بعد الحرب العالمدة الثانية. كان ن هناك تركيز علي حل المشكلات 
كمظهير للاهتمام البالغ. وت د الدر اسات المعملية لحل المشكللات ساحرة بحسن 
نظامها لكنها لا تتصب بالضرورة على الموضوع بطرق كاشفة فيم يتعلق بدراسة 
الإبداع. ولقد أدى هذا إلى اتساع البحث الى حد ما عن الأوجه المهمة الأخرى 
للعملية الإبداعية:» مثل المظاهر التى نستعرضها فى هذا الفصل. ويتأرجح بندول 
الاهتمام بعيدا عن حل المشكلات. وفى ظل منهج دراسة الحانة.» على أيه حال. يعد 


دابره 


الباحث مسئولا عن أخذ ما هو مهم بالنسبة للمبدع؛ وليس فقط ما هو أنيق. ونعتقد 
أننا الآن فى وضع جيد للعودة إلى حل المشكلات كمظهر مهم للعملية الإبداعية. 


وقد أجرى كل من أوشى (1990) وفايسبرج (1993) بحوثا جيدة فى هذا 
المجال. إذ إن التوصل إلى المشكلات ونمذجة الحاسوب وفترة الحضانة كانت 
بمثابة عناصر بارزة فى بحوثهم. وكانت نظرية والاس (1926) ذات المراحل 
الأربع (الإعداد.ء والحضانة؛ والتنويرء وإمكانية التدليل) متكررة غالبًا. 


وق أذار#كواشة الجالك شك هذه الموضو غات حموتيا ‏ مجسل الافتساء 
المحتمل. وفى الوقت نفسه.ء إذا أعطينا اهتمامًا كافيًا لمسألة المقياس الزمنىء تتحول 
جميعها. ومتحدثون بصفة عامة؛ يفكر الأشخاص لكى يحلوا المشكلات. إذ ينفذ 
حلال المشكلة الممتاز إلى ما وراء تلك النقطة: فحل المشكلة يأتى بسهولة نسبيا. 
فقد يكون ميالا أكثر إلى القول بأن المبدع يهيئ لنفسه المشكلات من أجل التفكير 
فيها. وليس المبدع بالضرورة حلالاً جيذا للمشكلة. فالنقطة الرئيسية تتمثل فى تنمية 
وجهة جديدة للنظرء المنظور الذى ترى من خلاله المشكلات الجديدة كما تّرى من 
خلاله المشكلات القديمة فى ضوء جديد. لم يكن تشارلز داروين متعدد البراعات. 
أو بليغاء أو ألمعيا كتوماس هوكسلى. فكل ما فعله داروين أنه نمى وجهة جديدة 
للنظر والعزم على إعادة فحص كل مشكلة من هذا المنظور. وتتمثّل مهمتنا 
كباحثين للحالة فى اكتشاف كيف يحدث هذا. 


المظهر الثامن: الأطر السياقية 


بالإضافة إلى الاهتمام الرئيسى لمنهج دراسة الحالة ببعض مظاهر ارتقاء 
عمل المبدع. يجب أن يأخذ هذا المنهج فى الحسبان سلسلة من السياقات أو الأنساق 
المتعلقة بها (1988 ,2101ط5115268]01) التى ينشا فيها العمل الإبداعى. وتّع؛ 
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مجموعة المشاريع المرتبطة مباشرة بما تتم دراسته أول هذه السياقات. أما ثانى 
هذه السياقات فهو الأعمال الكاملة للشخص وأهدافه العامة» التى تتكشف فى شبكة 
المشروع. أما السياق الثالث فيتمثل فى البيئة المهنية للفرد - المدرسونء والزملاء. 
والمشتركون فى عمل ماء والتقاة:::- وهلمجرا: 
ويهتم السياق الرابع بأسرة المبحوث - العائلة الأصلية والأسرة الحالية - 
ودورهم فى ارتقاء ودعم الحياة الإبداعية والعمل الإبداعى للمبحوث. فوردزورث 
كان لديه كمعاون له أخته دوروثى والتى كانت تهتم أيضنًا باحتياجاته العائلية. أما 
الكثيرات من النساء ممن أردن أن يصنعن عملا إبداعيا مستقلا فكانت لديهن مشكلة 
كبرى فى بناء حياة تدعم عملهن وتحقق احتياجاتهن الأخرى. ولقد أثبتّت وولف 
هذه الحالة فى عملها المسمى 000 '0716 إن ,م20 4 (1929/1957). وَحَبِندَينا 
جدا فعل هانسكومب وسمايرز (1987) الشىء نفسه. فقد كانت التكلفة للنساء إما 
أنها تضيّع أدوارهن الأخرى - كزوجة أو أم؛ مثلا - وإما أن يفعلن كل ذلك بدعم 
غير كاقت. 
ويلاحظ أنه لا يْعدُ كافيا فى الغالب أن يقوم أعضاء الأسرة بدور ليس فقط 

فى تشكيل الطفل ولكن أيضا فى العملية الإبداعية ذاتها. ولنأخذ هذه الأمثلة 
المعروفة جيذا فى الحسبان: 

داروين وجده لأبيه إيرازمى. 

فان جوخ وأخوه ثيو. 

أينشتاين وعمه جاكوب. 

وردزورث وأخته دوروثى. 

أنا فرويد ووالدها سيجموند. 

الأخوان رايت. 


الأخوة برونيته. 


اما السياق الخامسء اخيراء فهو البيئة الاجتماعية التاريخية. والتى قد يكون 
لها تأثير مهم على عمل المبحوث. فقد أثبت جروبر (1974/1981) أن تأخر 
داروين الطويل فى نشر أصل الأنواع إنما يرجع فى جزء كبير منه إلى خوفه من 
الاستقبال العدائى. لكن ذلك لم يقيد عمله الإبداعىء ولم يكن بائسا بسبب ذلك. ولد 
ترك فرويد وكثيرون غيره الرايخ الثالث لهتلر لكى يعملوا فى مكان أخر بشكل 
إنتاجى. وترك جيمس جويس أيرلندا والمذهب الكاثوليكى بسبب التثليث لكى يحرر 
نفسه من البيئة المعوقة. وقد يشعر المبدعون أنفسهم أنهم هامشيون: فهم يقتحمون 
أرضنا جديدة. ويكوانون وجهة النظر الجديدة التى تعدُ؛ كلما تقدموا فى عملهيم. 
باطراد فى نزاع مع معاصراتها وقواعدها. وكان هذا هو الحال بالنسبة لجاليليو 
ولوك وديكارت. إذ إن الاضطهاد يُعَدُ ملمذا متواترا فى تاريخ العمل الإبداعى. 
ولكن هناك مبدعين قدموا عملهم للعالم ووجدوه مقبولا بدون ألم كبير. ومن بين 
الثيرين منهم بوانكاريه» وهنرى مورء وإديسون, وبيكاسو. ويعتمد وضع الشخص 
فى فترة تاريخية اجتماعية معينة على طبيعة العمل. سواء أكان ذا طبيعة عامة. 
كيفية التحدث بصوت مرتفع أمام جمهور متخصص أم الجمهور العام؛. ودرجة 
التسامح الدينى والسياسى التى تصدم المبدع. 

هذه السياقات الخمسة تشكل سلسلة من الأطر فى منهج دراسة الحالة. 
فالفنحوك بالطلبم راقع هذه الننياقات ويتشكل بواليتطنيا أرعناءلكن البالشيت اليمننا 
يجب أن يكون على ألفة بها كأطر مرجعية للدارسة. وبصورة مثالية فإنها تتكامل 
داخل دراسة الحالة كجزء من نسق تفكير المبدع والذى يعنى أنها تصاحب العمل 
وتؤثر فيه. وفى دراسة الحالة ذات الطول المعقولء لا تعامل كل هذه السياقات 
بشكل كامل. وعلى الباحث أن يختار. 


المظهر التاسع: اليم 

تحت عنوان القيم جمعنا الوجدان والخبرة الجمالية والأخلاق. ونعتقد أنه من 
المعقول تصنيف منحانا على أنه معرفى وارتقائى. وفيما يتعلق بالأفضل والأسوأ. 
كيفك هذا امال كضائصن متعينة العدق البذاعى: يواننظقا وبواشطة زمللاء ليه 
رأينا نفسه. وبصورة ما نحن مقيدون لعقود بتمجيد فكرة "العلم المتحرر من القيمة": 
التى تتضمن النسبية الثقافية والأخلاقية» والتى تتساءل عن معنى الحقيقة إذا لم 
توضع بين علامات الاقتباس. ولقد تم تجاهل العلاقة بين الإبداع والأخلاق 
كموضوع للفحص. فحالات مثل غاندى تَعدُ متنورة بشكل ممتازء ونكن هناك القليل 
جدا ممن يجمعون ميزة الأفكار التجديدية بشكل حقيقى (مثل التعاليم الروحية 
لغاندى بعدم العنف) فى ظل صراع سياسى محدد (مثل قيادة غاندى لحركة تحرير 
الهند). وبالتالى» علينا أن نفكر فى كل من الأخلاقيين العظماء والمبدعون الذين 
نهذ الاعتمانناك الأخلاقية ديوع هولية إلى اميثة):.وحسيئ ذا الترضية امه بدن 
الصحيح أنه عند سن ٠؛‏ أو 2٠‏ يكون معدام المبدعين قد نفذوا أفضل أعمالهم. 
فسوف تترك السنوات المتبقية نصف العمر تقريبا لشىء آخر. فماذا سيكون هذا 
الشسىء؟ لقد تم التعبير عن المشكلة التى تواجه المبدعين اليوم بصورة جيدة فيما 
ذكر لويس هايد: 
كيف يعضد الفنان ذاته. معنويا وماديا. فى عصر قيمه هى قيمة السوق, ويتكون التواصل فيه 
بشكل شامل تقريبا بالصفقات وشراء البضائع؟ (اقتباس من ١'‏ .2 ,1984 ,عاذاطد:)). 

وتلقى مجموعة مشابهة من الاهتمامات نظرة خاطفة على فقرة القضايا 
الخاصة فى الدورية المعروقة باسم ا««امل «إ لم1 10" ) واهى القضية 
التى تحمل العنوان التالى "الإبداع فى المجال الأخلاقى"”" .تن اانا يي تفطلت©) 
(1003] وق هك لكين نارين :ببشاظة ملحوطة يفن العاجة لذن رك 3434 طحن 
والتى ستقوى فى جميع الاحتمالات. ويتبع ذلك ان دار.مى الإبداع يجب ان يبحثوا 
عن طرق جديدة لتجسيد هذه الاهتمامات فى عملهم. 
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عله سه 


استخلاص عام للمصل 


إن الاختيار المتأنى والمدروس لمنهج دراسة الحالة» لاسيما وأنه يتعارض 
مع المناهج الأخرىء يثير أسئلة معرفية صعبة. وسوف نشرع هنا فى معالجة 
ثلاث قضايا من بينها: مركز الإبداع وأدوار الباحث ومشكلة الصدق والثبات. 


مركز الإبداع 


إننا نسلم تمامًا بأن العمل الإبداعى يحدث داخل تنوع اجتماعى معقد. فهل 
نستطيع أن نخطو خطوة أخرى وننسحب من تأكيدنا المبدع الفريد. الذى يُعدُ 
بوصفه مركز العمل الإبداعى؟ لقد أثتبت سيكزنتميهالاى (1994) أننا يجب أن نفعل 
ذلك. فافترضء أولاء المصفوفة 4<*؟*؛ لتصنيف أنواع العمل الإبداعى. أى أنها 
مصفوفة تحتوى على 48 خلية. وعلاوة على ذلك يشير إلى 'وجود الآلاف من 
الدراسات النفسية التى تتركز بالفعل فى خلية واحدة فقط من خلايا هذه المصفوفة 
- وهو المنحى الكمى الإمبريقى للسمات الفردية" (154 .2). وخلص إلى أن هذا 
يعنى أن "الإبداع ليس شيئا ما يحدث داخل رأس الشخص ولكنه ناتج عملية 
غامضة كبيرة وكثيرة إلى حد بعيد" (155 .2). 

ا هذا المنحى اختيارا واحذا بالتأكيد. فهو يستحق اهتمامنا بإعادة فحص 
الفردية الزائدة فى كثرة من بحوث الإبداع. وعلى الرغم من أنه من العدل إثبات 
ذلك نظرا لأن العضو يوجد داخل كائن حىء فإن الوظائف الخاصة بهذا العضو الا 
تحدث داخل العضو. فمنحانا مختلف الى حد ما. وإننا نتجنب بقدر الإمكان اعتبار 
القمية النشيناة "أبداعا" شينا ماديا متكي تمن الأفضيل أن تاعاذا يقل 
المبدعون. كما نوافق على وجود شىء ما يشبه المستويات الأربعة (الثقافة. 
و المؤسسةء والعمل الجماعى. والشخص) محددة فى المصفوفة ذات الخلايا ال 
.. ولكن "الشخص" الذى يبعد : خلايا من ال 18 يمكن أن يوضع فى كل من 
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اسك ممه 


الحيز الجغرافى والمفهومى وليس هذا حقيقة أقل لأجل ذلك. وفيما يتعلق بهذه 
الخرافة» بقدر ما نكافح من أجل الكشف عن العمل الإبداعى؛ فإنه يظل غامضنا بما 


أدوار الباحث 


تَعَدُ نأل الموضوعية .حاسمة..فللباحث دوران أساسيان فى منهج دراسة 
الحالة» دور فينومينولوجى ودور نقدىء أوء معبرا عنه بطريقة أخرىء دور داخلى 
وآخر خارجى (جدول .)١-5‏ فى الدور الفينومينولوجىء يكافح الباحث لكى يدخل 
عقل المبحوث (الحالة)» ولكى ينظم من جديد معنى خبرة المبحوث من وجهة نظر 
الأخير. وتَعدُ هذه بمثابة محاولة لتحقيق الموضوعية عن طريق استبعاد تحيزات 
المرء. وفى هذا الدور. يصير الباحث أقرب ما يمكن من الحالة. 

أما الدور النقدى الأساسى المكافئ لهذا الدور فهو الذى يقف فيه الباحث 
خارج الحالة لكى يقيم البيانات ويو ضحها ويفسرها. وهنا 5 تتحقق الموضوعية عر 
طريق استبعاد تحيزات المبحوث؛ وعن طريق ابعاد المرء نفسه عن المبحوثء. 
وعن طريق التقييم "من عل". لهذا فإن كلا من الدورين الفينومينولوجى والنقفدى 
يهدفان إلى تحقيق الموضوعية وكلا منهما يستلزم تفسيرًا. ويتحرك الباحث 


باستمرار بين هذين الدورين. 


الثبات والصدق 


انطلاقا من الخلفية المعرفية والتجريبية» يمكن القول بأننا متهورون أن 
نتخلى عن نعم الدقة وإمكانية التحقق من أهواء منهج دراسة الحالة» خاصة مع 
تركيزنا على الدراسات التى فيها ن>-١.‏ وطالما أننا قيدنا أنفسنا بالحالة الواحدة. 
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فكيف نعرف أننا على صواب؟؛ وحتى إذا كنا على صواب بالنسبة للحالة ما امدى 
فائدة ذلك إذا لم نستطع التعميم على حالات أخرى؟ فمنذ عقد أو عقدين كانت توجد 
قلة من مثل دراسات الحالة المعرفية. أما الآن فهناك الكثير منهاء فهل لا نواجه 
مشكلة إحضارها لكى تواكب كل منها الأخرى فى تأليف نفاذية أوسع وأكثر؟ 
وكيف نقترب من مشكلة الموضوعية - خاصة عندما نصر على أن الدارس 
باستخدام منهج الحالة يجب أن يغمر نفسه فى عالم المبدع المنتقى للدراسة؟ لدينا 


ردود عديدة. 


أولا: من الممكن أن نقترح أن الانغماس فى حالة واحدة» مع توحيد المجال 
والققاقة : البطلويين التقديوه:حق "قدو يكل غالما :مققوة :تعاماء كما يقان3 تخصنية 
وجدب المناحى الأخرى. ونحن لا نأخذ هذا الموضع بشكل مؤكد. وبدلاً من ذلك. 
نحتفظ بالأمل فى الوصول إلى نوع من التأليف الموثق الذى يمكن تحقيقه عن 
ظووق. خاب متاقع يختافة انتو اكنيا .مم المشكلة تنه ؤاكى تفال هنةاء وتولب 
الأمرء بالطبع» إعادة صياغة الكثير من الأسئلة. وعلى الرغم من إصرارنا على 
تفرد كل حالة» فإن ذلك يغادر الحجرة من أجل القليل من التعميمات المهمة. 


وعلى سبيل المثال. لقد أدى عدد من دراسات الحالة إلى القاعدة التى يُطلق 
عليها اسم قاعدة السنوات العشرء وهو الناتج الذى يستغرق حوالى ٠١‏ سنوات 
بالنسبة لشخص أو لمجموعة صغيرة حتى تؤثر فى المراجعة الجوهرية بطرقها 
الخاصة فى التفكير. وليس هذا نوعا من النتائج التى يستطيع الفرد تحقيقها بدون 
الشروع فى استخدام حالة واحدة فى المرة. وعلى السطج. ما هو المهم وماهو 
الذى ننساه. فمن السهل على المبدع أن يخبر اندفاع البهجة عندما يأتى أخيرا 
استبصار كبير ولكى نحذف التعبير عن سنوات العمل التى كانت ضرورية 
للوصول إلى هذه اللحظة. وبدون تراكم ٠١‏ حالة أو أكثر وميقة الصلة بالموضوع 
ومدهشة؛ لا نستطيع الوصول إلى هذه الخلاصة. وبدون الاحتكاك بهذه الحالة فى 
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جروبر (1995 ,1974/1981) وستيرنبرج ودافيدسون (1995). 


جدول .)١-0(‏ أدوار الباحث 
داخل المبحوث خارج المبحوث 
يحقق الموضوعية عن طريق إبعاد يحقق الموضوعية عن طريق إبعاد 
تحيزات المبحوث 
بعيد عن المبحوث 
مُكَمَيرَ 


قريب من المبحوث 
مفسر 

مثال آخرء لنأخذ فى الحسبان فكرة شبكات المشروع. فكنتيجة واقعية 
محتملة؛ فإن هذه الشبكات تتألق فى مواجهة عقود. وحتى قرون. ولكن لكى نركز 
الانتباه عليهاء لنسميهاء ولنبين كيف تؤدى وظيفتها فى حالات محددة؛ يتطلب ذلك 
تطبيقا جادا لمنهج دراسة الحالة» أولا على حالة واحدة. ثم على عدد من الحالات 
الأخرى. كما ناقشنا فى هذا الفصل. 

ويشبه إيجاد قيم الشيوع بين حالات مختلفة منهج فرانسيس جالتون (1883) 
للرسم المركب: عبارة صور لوجوه يتم تكييفها إلى الحجم نفسه ثم يتم تركيبه 
بواسطة عروض عديدة. ويمثل التركيب الناتج 'رسما لنمط وليس لفرد" (222 .5). 
وقام جالتون بتطبيق هذا المنهج على "أنماط' تشبه الرجال الإنجليز. والمجرمين. 
و المجندين؛. وأعضاء الأسرة, والجماعات العرقية. وأثبت جالتون أن هذه الصور 
القتاخلة” نع أكان: يكخر مرك لمق سسط نكن فقوي ا لطي قا حشرقية ١‏ ارا نينا 
تتضمن مجمل المادة تحت البحث" (2.233). بتعبير آخر. فهى تشبه الجداول 
الإحصائية الكبيرة فيما يتعلق بأخذ جميع السمات التى تشكل نمضا معينا فى 
الحسبان. وتستبعد السمات العرضية. ويضيف جالتون أن تقليل حجم المطبوع 
النهائى يعزل حتى التفاصيل الأكثر خصوصية؛ وهذا أفضل كثيرًا. 
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ويأتى الابتكار التصويرى الآخر الذى يرجع تاريخه إلى الفتقرة الزمنية 
نفسها من عمل إيدويرد مويبريدج. الذى بدأ فى سبعينيات القرن التاسع عشر. 
وكان مهتما بتحليل الحركة الجسمية. فرتب بطاريات عدد من الكاميرات بحيث 
أمكنه التقاط سلسلة من الصور المتتابعة لكائن حى فى حالة حركة - جرى أرنب 
أو حصانء أو رجل يمشى - مفصولة بدقة شديدة عن الرائى الذى يرى السلسلة 
الفعلية من كل حركة (1971 ,1061265). 

وبناء على هذاء فإن كلا من هذه المناهج له مزاياهء واحدة من بينها لعمزل 
التفاصيل ولتمثل إصدار ثابت للنمط؛ والأخرى لجذب الانتباه للتفاصيل الدقيقة جدا 
ولتمثل السلاسل الدينامية الدقيقة التى تظهر النشاط للعيان. 

لكى نكمل المجاز البصرى لمختلف جوانب دراسة الحالة؛ يجب أن نضيف 
شيئا ما مثل الرسومات الطبية لإنسان العين أو المفصل الكروى حر الحركة أو 
التركيبات الأخرى التى يواءم فيها جزء لجزء آخر. وهذا التمفصل بين الأجزاءء 
سواء فى البناء أو فى الوظيفة» هو شىء مهم جدا فى منهج دراسة الحالة يسمح 
ويغيب تمامًا عن تقنيات القياس المعقدة جدا وعن الاستدلال الإحصائى المعروف 
للسيكولوجيين. 

وتطور هذا التمفصل البنائى هو الذى كان فى عقل داروين (1859) عندما 
قام بتأليف "ارتباط النمو': 
يُعدّ التنظيم الكلى مربوط جدا مع بعضه البعض أثناء نموه وارتقائه. الذى يحدث أثناء التباينات 
الطفيفة فى أى جزء. ويتراكم خلال الانتقاء الطبيعى. تعدّل الأجزاء الأخرى (143 .5). 

إن هذا النوع من المواعمة التامة تقريبا هو الذى نود أن نحققه من خلال 
منهج دراسة الحالة. وَيُعدُ هذا بونا شاسعًا عن المفهوم الحديث للارتباط كما 
يُستخدم فى البحوث التى يتم إجراؤها على الإبداع؛ التى تقبل فيها قيمة رد 5",. 
إلى ٠,2٠‏ على أنها دالة إحصائيا. 
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إن مجال وكثافة تفكير المبدع هو الذى يسمح للدارسين باستخدام الحالة ان 
يبحث عن الأفكار المشابهة للأليات الجميلة للتكيف التى أدهشت داروين 
ومعاصريه. إذ تكشف له كراساته عن التطور ,1زءط7ع11 ,/إع17لاه0 ,اع من8) 
(1974/198(1 ,نعطنازن وذ5أن عء5 :1987 ,آألرك © و[0>اآ[ كشخص يفكر فى 
التفكير أيضًا ويمدنا ببعض الإرشادات المفيدة لدراسة الحالات الأخرى. وفى هذا 
المقال استعملنا كثيرًا حالة داروين. فظهر فى كراساته المبكرة بوض وح التفاعل 
بين تنظيماته للهدف, والوجدانء؛ والمعرفة؛ بالإضافة إلى علاقاته المتنورعة مع 
العلماء الآخرين(1983 .7ءطن07 ا مدوءءع]1 :1974/1981 ,1974 ,أعطنا0). 

وطوال هذا المقال قدمنا افتراضات يمكن رؤيتها على أنها متعارضة. فمن 
ناحية» يقرر المبدع مستوى مرتفعًا من الطموح ويتوقع أو على الأقل يأمل أن 
يكون مؤثراء لكى يصنع فرقا. بل وقد تكون حصيئنة عمر من الجهد صغيرة. فعند 
موضع واحد فى كراساته المبكرة كتب داروين بما يوافق على هذه المشكلة: 
التنويه إلى اضطهاد رواد الفضاء الأوائل - ثم أضف رئيسا جيدًا من رجال العلم يدفع عنمهمم 
لعدد قليل من سنوات عمرهم مقدما (الكراسة )6 ص "7 ,.١‏ كتبت تقريبا فى يونيو ١84‏ فى: 
6 .2 ,1987 ..اناء )أعمعوظ). 

وقد لاحظ مبكرا نوعا ما أن هذا البطء فى التفكير كان مؤلما تحمله: 
[هذه التضاعف فى الوسائل القليلة واستحضار العقل إلى التشبث بالتأثير الكبير المستحدث (على 
فترات زمنية طويلة). يُعَدُ محاولة مجهدة ومؤلمة جدا للعقل] (الكراسة ). ص 76., كتببت 
حوالى مايو 4 ١8“‏ فى: 263 .2 ,1987 ,.أة )© )832264). 

سهل أم صعبء يفرض الترابط المتبادل بين كل أشكال الحياة قيوذا على 
معدل التغير. وفى تاريخنا كافحت البومة المنقطة لتعلمنا كيف أنه من الصعب على 
الناس قبول هذا القيد. وقد لاحظ داروين بالفعل فى موقف مشابه: [حتى ينقرض 
نوع واحد من الصقور يجب أن يؤثر بسرعة فى كل الباقى]. (الكراسة 2. ص 
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5"اء كتبت فى 78 سبتمبر عام :,١/877‏ كجزء من اللحظة الاحتفالية لاستبمصار 
مالثوسى "القائل بنظرية تحديد النسل". فى 375 .2 ,987! ,.ال )© 83516). 

ولا ينبغى أخذ تأكيدنا لدور الفرد فى العمل الإبداعى على أنه يعنى فحسب 
أن الأحياء التى تصنع فروقا كبيرة هى مبدعة وجديرة بالاهتمام. ويْعدُ عمل فروق 
صغيرة وحتى التجديدات التى تبطل التغيير أكثر الأشكال أهمية فى العمل الإبداعى 
فى سنوات القرن المتوقع له النجاح بما يفوقنا. فإذا كان العمل الإبداعى كائنا حياء 
تعبيرًا عن هذا الشعور بالعضويةء فيجب أن يكون أكثر الأجزاء تواضعا. 

وفى التعبير المدهش لفيتجنشتين عن هذا الشعور: 
[عندما نبدأ أولاً فى تصديق أى شىء. فإن ما نصدقه ليس مقترحا مفرذاء بل إنه منظومة كلية 
من الاقتراحات. (فالضوء يبزغ تدريجيا عبر الكل)] (21 .2 ,1969). 


ملحوظة 

نود أن نشكر زملاعنا الذين شكلت رسائلهم للدكتوراه جزءا من البناء الداعم 
لهذا المقالء وهم: ريتشارد برورء وكامبل بيرنزء وتشانتال بروكز - هولء وان 
كودنجتون؛ وروث دانيالزء وساره ديفيزء ونانسى فيراراء ودونالد هوفىء وليندا 
جيفرى» وروبرت كيجانء وروبرتا ميتشيل؛ ومارتا مور - راسيلء. وجيفرى 
أوسوويسكىء وآلان شوارتزء ولورا طاهرء وفيرناندو فيدال» ودوريس والاس. 
وكريستال وودوورد.ء ومارتا زاهيكيفيتس. 


المصل السادس 


الإبداع من منظور القياس التاريغنى 


وين ك. سيموئتون 


ما هو الإبداع؟ وكيف يمكن قياسه؟ وما هى العوامل التى تتنبأ بظهور 
الإبداع؟ وكيف يبدأ عالم النفس مناقشة هذه الأسئلة؟ لنستهل الأمر بالموضوع 
الأخير. حيث يتوقف على الاستجابة له معالجتنا للقضايا الأكثر جوهرية. وجدير 
بالذكر أنه من حين إلى آخر يعتمد السيكولوجيون فى تنظيمهم لإجراءات دراسة 
الموضوع على ثلاثة مناهج: 

أولا: يمكن لعلماء النفس أن يصمموا تجارب معملية ويقومون بتنفيذهاء 
ويعرف الإبداع فى هذا الإطار على أنه الحل الناتج للمشكلات التى تقتضى درجة 
من الاستبصار (انظر مثلا: 1995 .8110507 :© 51613618)؛ ومن المتوقع أن 
تكون الاستجابات الأصيلة هى الأقل شيوعاء ويقوم بالحكم على مدى أصالتها 
مجموعة من المحكمين أو أى أساليب أخرى مقترحة (انظر مثلا: عاأطهم:م 
5 ا الاطا ناآ عع ع عط عاك .1973 3811115016 ,1990). 

وفى ضوء المعالجة الرصينة للموقف الذى يتم فيه السلوك الإبداعى يمكن 
لعلماء النفس أن يعرفوا الظروف المهيئة للإبداع والمنشطة له. وعادة ما يكون 
المشاركون فى هذه التجارب طلبة من أقسام علم النفسء ولن نجد فى هؤلاء إلا 
أفرا-ا قليلين يمكن أن يطلقوا على أنفسهم على نحو حقيقى لقب مبدعين. 

ثانيا: يمكن لعلماء النفس أن يقوموا بدراسات سيكومترية للأفراد» ويتطلب 
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ذلك فحص ذداء الأفراد تبعا لأدائهم على ما يطلق عليه اسم اختبارات الإبداع 
(1981 «ماوه تلا يت و«مدرن8). ولا شك أن الأكثر قيمة رغم قلته هو الدراسات 
السيكومترية التى تفحص الأشخاص الذين يشير سجل حياتهم إلى أنهم مبدعون 
بالفعل (النموذج الكلاسيكى لذلك هو سلسلة البحوث فى جامعة كاليفورنيا فى 
بيركلى (انظر مثلا: 1978 3502 أءاء543 ,1969 8017:07»: حيث قامت المؤسسة 
بدعوة كتاب ومهندسين معماريين وطوائف إبداعية أخرى للتعرض لقياس مكف 
بواسطة الاختبارات المعرفية ومقاييس الشخصية وبطاريات السيرة الذاتقية 
والمقابلات وجها لوجه؛ وتتم مقارنة درجات هؤلاء الأفراد بدرجات مجموعة 
سابطة متكافتة معهد:فن العم والقاريت والمتعين اك ذات الصلة بالموضوع: 
والغاية المثلى من هذا التقصى عزل وتصنيف متغيرات الفروق الفردية التى تتنبا 
بالأداء الإبداعى الحقيقى). ْ 

ثالثا: يمكن لعلماء النفس أن يدرسوا الأشخاص المتميزين جدا فى إيداعهم 
وأن لا يكون إنجازهم محل تساؤ لات». فلديهم سمعة ممتدة عبر العصور لإسهامهم 
الأصيل فى مجال الحضارة الإنسانية (19840 .5111011107). لقد س جلت أسماء 
هؤلاء الأشخاص كعلامات بارزة فى تاريخ البشرية مشل نيوتن وديكارت 
000 وليوناردو دافنشى وبيتهوفن. حيث يتم تكميم السيرة الذاتية (أى صياغة 

اد السيرة الذانتية فى شكل كسى). كما يتم تحليل دواتجهم الإبداعية باس تخدام 

تكنيك تحليل المصمون . وينم نفدير الابداع هنا فى ضوء من يمكن اعتباره الاكنر 
تميّْزا: فمثلا فن مثل مابكل أنحلو' يعذ أكثر تميسزا من 'هندريش بلومارت' 
0[ طعاللات]!! (زانظ مثلة: 054] 1010100 5). 

بطنق على هذا المنحى المنهجى الثلث اسم 'النياس التاريخى” وهو ما نهتم 
بشرحه وتفصيله فى هذا الفصل. وسأقوم بعد تحديد ما يعنيه هذا المنهج بعرض 
موجز لتطوره التاريخىء ثم أقوم بإلقاء الضوء على بعض الموضوعات الأساسية 
التى يتم التعامل معها أو الانكباب عليها من خلال هذا النمط المميز من البحث. 
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تعريف المنهج 

ولنلتزم بصيغة أكثر إحكاما ونعرّف القياس التاريخى بأنه ذلك النظام العلمى 
الذى يتم فى إطاره اختبار الفروض الناموسية عن السلوك الإنسائى من خلال 
تطبيق التحليلات الكميّة على البيانات الخاصة بالشخصيات التاريخية ( 511501105 
3 ,19906).» ويمكن لهذا التعريف أن يكون أكثر بساطة وأقل فخامة إذا قسمناه 
إلى ثلاثة مكونات: 

المكون الأول: يسعى القياس التاريخى إلى اختبار الفروض الناموسية!) عن 
السلوك الإنسانى؛ ومن ثم فالهدف هو استكشاف القوانين العامة أو العلاقات 
الإحصائية التى تتجاوز الجوانب النوعية للسجلات التاريخية:؛ بمعنى أآخر أن 
نتجاوز الأسماء والتواريخ والأمكنة. ويقوم القياس التاريخى عند تطبيقه على 
الإبداع باختبار التخمينات أو التنبؤات عن الخبرات التطورية وسمات الشخصية 
والعوامل البيئية المسهمة فى هذا الإنجاز الإبداعى شديد التميز. ويختلف هذا 
المنحى اختلافا جوهريا ودالا عن المنحى الإيديوجرافى والذى يعطى وزنا كبيرا 
للمبادئ النوعية التى تتحكم فى أفعال البشر وتكسبهم خصوصيتهم الفردية بنففض 
النظر عن أشكال الانتظام السلوكية والتى يمكن تعميمها على قطاعات كلية من 
الأشخاص (1962 8ثلا5نا1). 

المكون الثانى: التحليلات الكمية شرط ضرورى فى بحوث القياس 
التاريخى؛ وتتجلى هذه الممارسة الكمية فى مستويين: فى البداية على الباحث 
تحويل البيانات التاريخية الثرية والغامضة نوعا ما وذات الضابع الكيفى إلى 
قياسات كمية أكثر وضوحا ودقة لمتغيرات محددة جيدا وذات صلة بالفروض 
الناموسية المطروحة؛ فمثلا على الباحث أن يقيس الذكاء والدافعية وخبرات 
الطفولة الصادمة عبر بعد من الأبعاد.ء حيث يعبر عن النواتج بسلسلة من الأرقام 


)( هى الفروض الشاملة التى تحاول تفسير المنطق الكامن وراء مجموعة من الأحداث التى تخص عددا 
من السير الذاتية معا. (المترجم) 
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ممتدة عبر متصل تجسد حجم الخاصية أو شدة الخبرة موضع القياس. وعندما يتم 
الحصول على هذه القياسات الكمية يقوم الباحث بالقياس التاريخى بخطوات أكثر 
تقدماء بحيث يحول هذه المتغيرات الكمية إلى تحليلات إحصائية تمكن الباحث من 
تأييد أو رفض الفروض الأساسية. وهناك العديد من التكنيكات الإحصانية التى 
يمكن استخدامها فى هذا السياق مثل تحليل الانحدار المتعدد والتحليل العاملى 
ونماذج المتغير الكامن وتحليل السلاسل الزمنية. 

المكون الثالث: المستهدفون بالتحليل هم الشخصيات التاريخية ولبس طلبة 
الجامعات أو الأشخاص العاديين»؛ حيث تضم عينات القياس الشخصيات التى 
صنعت التاريخ فى مجال مهم من مجالات الإنجاز الإنسانى». وفى حالة الإبداع 
بصفة خاصة فإن الباحثين سيهتمون بدراسة هؤلاء الأفراد الذين.يمكن أن ندُعى 
أنهم يتمتعون بالعبقرية الإبداعية. ولكن لا يعنى هذا بالضرورة أن عدد المستهدفين 
بالدراسة سيقل بالضرورة؛ فيمكن مثلا لأى حائز على جائزة نوبل للادب أو 
الإنجاز العلمى أن يكون موهلا لهذا البحث حتى إذا كان على قيد الحياة. 

غنى عن البيان ضرورة التركيز على صيغة الجمع فى عبارة 'الشخصيات 
التاؤوكية؟» حك تتشمن: اناك القناتى التاريقى تتالاك متعةةة قد :تصيسل فين 
بعض الأوقات إلى الآلاف من المبدعين البارزين (انظر مثلا: .518101108 
2 ,19886 ,19761): ويجب أن يكون حجم العينة كبيرا نسبيا حتى يتسنى لنا 
تطبيق التكنيكات الإحصائية المتطورة, ففى التحليلات متعددة المتغيرات يجب أن 
يفوق عدد الحالات بمعدل معقول عدد المتغيرات موضوع الدراسة. 


كما أن هناك أمرا أكثر أهمية وهو أن عدد الحالات يجب أن يكون كبيرا 
بدرجة تسمح بأن تشكل المادة الإمبريقية أساسا لقانون ناموسى أو قانون كلى. 
فنحن نسعى إلى عزل هذه النتائج التى تميز المبدعين المشهورين على نحو عام. 
كن التطلن معن الجوائت الآاتية الود الكل #كضية مودغة على ضندة لمزم 
من تأكيد الفكرة قلما يركز هذا المنحى على شخصية تشكل نموذجا فريدا نوعيا 


234 


مثل بيتهوفن أو شكسبير (انظر مثلا: ,ؤعزلء5 ,1992 مووواا0 .1989 عارعد] 
ج1990 ,1989 .ن987] .ع1986 رماممطزك .1978 .كمعمع002 ,5نالأمهل)ء 
وحتى فى هذه الدراسات إذا أردنا أن نتبع قياسا تاريخيا فلا بد أن يكون عدد 
الوحدات الإحصائية كبيرا لدرجة تسمح بتحليلات إحصائية مركبة؛ فلا بد أن نقوم 
بتعديل بسيط يتمئل فى تغيير وحدة التحليل من الفرد المبدع إلى الإنتاج الإبداعى 
(مؤلفات: موسيقية» مسرحياتء قصائد.... إلخ). 

ويساعدنا التوضيح السابق على تمييز القياس التاريخى عن المناهج 
الأخرى, والتى قد تظهر خطأ على أنها متداخلة معه؛ فمثلا ستتبين أن القياس 
التاريخى يختلف عن علم النفس التاريخى '10115101(9:/ا25 وسيكولوجية السير 
الذاتية لزلا منترع0 تطوجاء روص فبالرغم من أن هذه النشاطات البحثية تنطلق من 
بيانات تاريخية. فإنهما يطبقان تحليلات كيفية للإجابة عن تساولات متصلة بجوانب 
ذات خصوصية متصلة بالأفراد أو الأحداث (1994 .131135). ويمكن القول من 
نواح عديدة إن هؤلاء الممارسين يركزون على موضوعات وأسانيب تاريخية 
بدرجة أعلى من التركيز على موضوعات ومناهج علمية (19830 .515101107). 

ولا شك أن هذا التقابل البيّن فى مناطق الاهتمام يظير فى نموذج السيرة 
النفسية الكلاسيكية لليوناردو دافنشىء والتى قام برسم ملامحها 'سيجموند فرويد” سعيا 
تجن اكتشياف: الجذواز : الطفلية التوحنيات الفناة' العنية وعادات العم الخاضنة ره 


وجدير بالذكر ضرورة التفرقة أيضا بين منحى قريب من القياس التاريخى 
وهم الإحصاء التاريخى 011011101170. ويقوم الباحث فى هذا المجال بتطبيق 
المناهج الكميّة على البيانات التاريخية أيضا بهدف الوصول إلى نتائج ذات طابع 
عنمى صارم. ومع ذلك فالإحصائى هنا برغم تشابهه مع القائم بالقياس التاريخى 
فى تطبيقه لمناهج كميّة. فانه مثل الدارس فى مجال علم النفئس انتاريخى من حيث 
انه يركز على أسئلة ذات توجه خاص وليست ذات طابع ناموسى. ولعل النموذج 
الواضك على ذلك هو ما قام به روبرت فوجل - الحائز على جائزة نوبل سنة 


هه 
ذى' 
او 


47 - من تطبيق لمنهج الإحصاء التاريخى على التاريخ الاقتصادى. لقد 
ركزت بحوث فوجل الرائدة على الربحية الاقتصادية الناشئة عن تطبيق نظام الرق 
فى فترة ما قبل الحرب الأهلية الأمريكية (1974 ,20م7,عع52 #2 اعوه)؛ 
وإسهامات خطوط السكك الحديدية فى التنمية الاقتصادية للغرب الأمريكى ( ,اعع50 
24. ولذلك؛ وفى ضوء الاعتبارات السابقة» يعد القياس التاريخى المنحعى 
الوحيد الذى يستثمر البيانات التاريخية على نحو كمّى وناموسى فى أن واحدء 
وغل تجو أكثر توسعا يمكن أن تننين إلى أن لتيائن التازيشى يودى إلى تكانتل 
خصائص مستمدة من القياس النفسى 825/01776113105 وعلم النفس التاريخى 
والإحصاء التاريخى؛ فهو يشترك معهم جميعا فى التركيز على المعالجة الكميّة. 
ويشترك مع القياس النفسى فى البحث عن قوانين عامة غير مقيدة بمكان أو زنمان 
معين أو بوقائع موقفية فردية» ويتميز باشتراكه مع المنحيين الآخرين فى تركيزه 
على الأشخاص والأحداث التاريخية. 


ناريخ مختصر للمنهيج 

إن منهجا لائقا بالتعامل مع التحليل التاريخى. لا بد وأن نتوقع أن له تاريخا 
طويلا. وفى الحقيقة أنه يمثل أقدم منحى من مناحى الدراسة التاريخية للإبداع. 
ولعل أقدم ما قدم فى هذا الإطار ما قدّمه أدولف كوتيليت الفلكى والرياضى وعالم 
الاجتماع والشاعر البلجيكى فى أطروحته على الإنسان عام »١87©‏ ويشكل هذا 
"المونوجراف" الدراسة الكمية الأولى التى تبيّن مسار تذبذب النشاط الإبداعى عبر 
مدى الحياة. قام 'بارتلت" بإحصاء عدد المسرحيات التى قام بها كتاب دراميون 
إنجليز وفرنسيون خلال حياتهم المهنية» وخرج بنتيجة مؤداها أن هناك علاقة 
منحنية بين الإنتاج والعمر بالإضافة إلى وجود نقطة ذروة واحدة فى هذا العمرء 
بالإضافة إلى وجود علاقة بين نوعية الإنتاج وكمّه. 
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وقد طرح هذا السؤال مرة أخرى 'بيرد" عام 18154١؛‏ ليحقق نتيجة مشابهة. 
ومما لاشك فيه استمرار مثل هذا البروفيل حتى وقتنا هذا (19978 51508408). 

ولسوء الحظء مضى القرن التاسع عشر كله قبل أن يهتم الباحثون بالقياس 
التاريخى مرة أخرى (19883 511107607). ولا شك أن الموضوع سيقبع فى ظلام 
دامس إذا لم نشر إلى إسهام "فرانسيس جالتور" أبى القياس التاريخى؛ ويعد 
'"جالتون” العالم والمكتشف والأنثروبولوجى والمبتكر فى مناهج البحث. ومن بين 
ابتكاراته المميزة تحليلات القياس التاريخى المنشورة فى مؤلفه 'ورائة العبقرية” 
عام 854١؛‏ ونقطة الجدل الأساسية فى هذا المؤلف هى أن الإنجازات ذات الشأن 
تنتشسر فى عائلات معينة كنتيجة للانتقال الجينى للكفاءة العقلية والدافعية. وقام 
'"جالتون" لاختبار هذا الفرض بجمع أمثلة عديدة من التاريخ العائلى وتتبّع أشجار 
عائلات متعددة من المشاهير وكشف عن تكرارات لصلات القرابة بين متميزين 
ومتميزين آخرين فى أجيال أقدم تتجاوز حد التوقع المعقول. ولا شك أن كثيرا من 
مزاعم 'جالتون" قد تعرضت للفحص النقدى والتعديل ( +6طعمكا ,1948 ااعده:8 
6 ,ع1991 ,19886 ,ع1983 512702000 ,1944). ومع ذلك فإن كتاب 'ورائة 
العبقرية" لا يعد فقط كتابا كلاسيكيا أساسيا فى علم النفسء لكنه يعد الدراسة الأولى 
ذات الشأن فى مجال القياس التاريخى للإبداع المتميز. 

لقد تتبّع عدد من الباحثين المسارات التى أرساها عمل 'جالتون" الرائدء فبعد 
عدد محدود من السنوات حاول "ألفونس دى كاندول" )١4177(‏ عالم النبات 
السويسرى. دراسة الظروف البيئية الأكثر ملائمة للنشاطات الإبداعية التى يقوم بها 
العلماء البارزونء» وبعد انتهاء القرن التاسع عشر بفترة قصيرة قدم عالم النفس 
الإنجليزى 'هافلوك إليس' دراسته عن الإبداع الانجليزى. حيث حاول أن يكشف 
عن العوامل الذاتية والاجتماعية الكامنة وراء ظهور الشخصيات البارزة والمبدعين 
المشهورين (انظر: 1926 151115): وفى الوقت نفسه وعبر المحيط انتقل القياس 
التاريخى إلى الولايات المتحدة الأمريكية حيث تبناه “جيمس ماكين كائل' ١5١5(‏ و 
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89 ) عالم النفس الشهيرء حيث بدا صيت ذلك التكنيك ينتشر عندما عمل 'ككتل 
0 ل 0 
القياس التاريخى فى أعدادها (انظر مثلا: 1958 لاطعا ,1956 5ذلالك12). 


وتجدر الإشارة إلى أنه من بين البحوث التى نشرت فى دورية “العلم" فى 
بداية القرن العشرين بحثان قام بهما 'فردريش وودز" (1120937505١)وأرسيا‏ 
دعائم هذا التكنيك. وقد كان عنوان البحث الأول عام ١9094‏ "اسم جديد لعلم جديد'. 
وكان هذا العلم هو القياس التاريخى. وقد عرّفه 'وودز" على أنه "إخضاع حقائق 
التاريخ التى تتمتع بطابع شخصى بدرجة ما للتحليل الإحصائى بواسطة منهج 
موضوعى" (ص ”١٠)؛‏ وقد أشار أيضا إلى أن القياس التاريخى فى علاقته 
بالتاريخ يمائل علاقة البيومترى بالبيولوجى؛ وفى نهاية ورقته قام 'وودز” بعرضص 
قائمة مكونة من ؟١‏ دراسة اعتبرها أمثلة جيدة على هذا المنهج الجديد؛ وفى مقال 
نشر عام ١5١١‏ قام بإرساء دعائم هذا المنحى بوضوح تحت عنوان القياس 
التاريخى كعلم صحيح”. وأشار 'وودز' فى هذا المقال أيضا إلى أن هذا التكنيك 
يلائم على نحو مثالى دراسة الأسس النفسية للعبقرية. 

جدير بالذكر أن استعمال كلمة العبقرية 00101105 هنا تشير الى القادة 
البارزين بالإضافة إلى المبدعين المشهورينء وقد اختار 'وودز نفسه ( 0005لا 
3 .1906 ) تطبيق مناهج القياس التاريخى على دراسة القيادة التاريخية. 
وبالرغم من أن هذا البحث قد ألهم العديد من الأبحاث بالأفكارء ومنها دراسة قام 
بها العالم الفذ 'إدوارد ثورنديك" )١155(‏ (انظر أيضا: :19841 12011105 5). فإن 
هذا البحث لن تتم مناقشته هناء الأقرب إلى المناقشة هى تلك الأبحاث التى عرفت 
نفسها بشكل أساسى على أنها دراسات للقياس التاريخى للعبقرية الإبداعية. ومن 
نوو :هذه لدو انالك القشويغة الدز اسة الأكتن أحلية والتذكاوية الخاضة الت كينا 
'كاثرين كوكس" .)١9115(‏ ولتقدير أهمية هذا العمل لا بد من وضعه فى سياقه 
الملائم والذى يتطلب أن نبدأ بالعالم 'لويس تيرمان". 
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كان "تيرمان' منشغلا بالذكاء وعلاقته بالإنجاز» وقد قام فى بداية مستتقبله 
المهنى بتقنين اختبار 'بينيه" للذكاء وتحويله إلى الإنجليزية فيما يعرف باسم اختبار 
'ستانفورد-بينيه". ولاختبار أفكاره عن نتائج تمتع الأفراد بمعدلات ذكاء مرتفعة. 
قام 'تيرمان" بدراسة طولية شهيرة عن الأطفال الذين حددهم على أنهم متميزون 
عقليا (1925 .16111118)؛ وقد أراد 'تيرمان" اختبار فرضية مؤداها أن الأطفال 
الذين يتمتعون بمعدلات ذكاء مرتفعة سيصبحون أشخاصا مرتفعى الإنجهاز فى 
المستقبل» وكانت محصلة هذا البحث سلسلة من الكتب عنوانها "الدراسات الوراتية 

نشر المجلد الأخير بعد وفاة 'تيرمان" (1959 0067 © 71612::1)؛ ومع ذلك 
فأدوات “تيرمان" المنهجية ليست ملائمة تماما للمنحى السيكومترى (فى مجال 
القياس التاريخى). فتأثرا بالعالم 'وودز" اعتقد “تيرمان' أنه من الممككن تقدير 
معدلات الذكاء للأشخاص البارزين. لقد اختار “تيرمان” حالة من المشاهير فى 
مجال القياس التاريخى لقياس ذكائه. ففى عام ١1117‏ نشر 'تيرمان" بحثا بعف وان 
"معامل ذكاء فرانسيس جالتون فى مرحلة الطفولة"؛ وبالأخذ فى الاعتبار تعريف 
الذكاء فى ذلك الوقتء وهو نسبة العمر العقلى الى الزمنىء قرر 'تيرمان”: معدل 
ذكاء أو عبقرية 'جالتون' بأنها تصل إلى ٠٠١‏ درجة (المعروف أن درجة الذكاء 
المتوسطة فى ضوء هذه النسبة بعد ضربها فى مائة هو الي سيدا 
'تيرمان" دراسته الطولية» تم التقدم خطوة أكثر عمقا ودقة فى القياس التاريخى عن 
تلك التى تمت فى دراسة 'جالتون" الاستطلاعية؛ وقد حاولت 'كوكس" - وهى 
تلميذة 'تيرمان"- فى أطروحتها للدكتوراه أن تستخدم تكنيك 'تير مان" نفسه فى 
العضتول :عل :ذزجات #كاء لفك 3 انتداق :فالتات متيم من قوق اديورو علق 
مستوى العالم. وكان هدفها الإجرائى يسير فى اتجاه عكسى لما قام به أستاذها فى 
دراسته الطولية. وكانت 'كوكس” تأمل فى أن تكشف لنا عن أن هؤلاء المتميزين 
فى مرحلة الرشد كانوا سيحصلون على درجات ذكاء مرتفعة جدا لو طبق علييم 
اختبار 'بينيه” فى مرحلة الطفولة. ولأن هذا الهدف ظهر وكأنه قد تحقق. فقد كان 
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مجلد "كوكس" هو المجلد الثانى فى سلسلة الدراسات الجينية للعبقرية ( .,«ه6© 
06). 

ويبدو من الضرورى أن نلاحظ أن 'كوكس" قد مضت إلى أبعد من مجرد 
حساب الذكاءء فقد حاولت أن تحلل حوالى ٠٠١‏ من عينة المتميزين لتقدير 
درجاتهم على 11 سمة شخصية:؛ كما ربطت "كوكس" بين كل من الدرجات 
المعرفية والشخصية بمقياس للإنجاز المتميز استمدته من 'كاتل" :)١107(‏ وتشكل 
النتيجة فى وقتها تجسيدا لتقنيات القياس التاريخى فى تلك المرحلة. 

وقد قام العديد من السيكولوجيين بدراسات تتبعية تستخدم مناهج القياس 
التاريخى (مثلا: ,عمع16ة/الا ,19762 دمأممطا5 ,1936 متاقدظ ,1971 رعطام 
0 231167509 4# :103596). كما طرح بعض السيكولوجيين أسئلة وتكنيكات 
توسع مجال التساؤلات الإمبريقية فى هذا المضمار (مثلا: ,1955 5أممعدآ 
32750أاء1 )71 ,1990 812111210216 ,1953 لتفصطاعا ,1969 11زمللاقصوط 
0 15010116 ,1985 0ا016عن5)» علاوة على ذلكء قدم الباحثون فى العلوم 
السلوكية القريبة إسهامات دالة لجوانب أخرى من القياس التاريخى (مثلا: 
,58 /إ12 ,1989 ,1988 وابننع) ,1983 ,19830 «عممة/لا عي مدو أممدرظ 
0 تع ع0يكا على رمكلمقطء1ه ,1971 .أن اء اأمعدلطا .1966 .1961). 

ويمكن القول إنه فى ضوء الجهود السابقة أصبح القياس التاريخى منحى 
ناجحا لدراسة الإبداع المتميزء سيكشف هذا التميز عن نفسه عندما نقوم بمسح 
للموضوعات التى تمت معالجتها فى تراث القياس التاريخى. 


موضوعات أساسية 


يعد الإبداع ظاهرة شديدة التركيبء والإبداع المتميز لابد وأن يكون أكثر 
تركيبا (1955 ا5606/ا8)» وكنتيجة لذلك هناك أكثر من منظور يمكن أن يدرس 
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القائمون بالقياس التاريخى الإبداع من خلاله؛ وهناك ثلاثة مناظير فرضت وجودها 
على الساحة البحثية تتصل بالجوانب الارتقائية والفارقة والاجتماعية للإبداع 
التاريخى (انظر 1994 5117071057). ولمزيد من المناقشة المتعمقة انضظر 
1997 5117207108 لمعرفة مختارات أساسية من دراسات القياس التاريخى 


علم النفس الارثقائى الخناص بالابداع الفذ 


لا شك أن احد الجوانب المميزة لمجال القياس التاريخى فى الإبداع هو أن 
يتحرك فى مدى زمنى ممتد عبر حياة المرء كلها (19882 ,19878 51210716008)؛ 
حيث يمكن دراسة المبدعين المشهورين منذ الميلاد وحتى الممات» ولكننا حتى 
نقوم بدراسة جيدة يفترض أن نقسم العمر إلى مراحل: المرحلة الأولى التى يكتسب 
فيها الفرد الإمكانية الإبداعية؛ ومرحلة النضج وهى تلك المرحلة التى يدرك فيها 
المبدع هذه الإمكانية المتراكمة التأثير والنتائج والإنجاز (1984 515202608). 


أسس الإبداع 


جدير بالذكر أن الادعاء الخاص بأن القياس التاريخى ينفذ إلى العبقرية 
الإبداعية من مرحلة إرهاصات تكون الجنين؛ فهناك الكثير من الباحثين الذين 
حاولوا تتبع دراسة 'جالتون" الرائدة عن أسلاف العائلات سعيا لاستكشاف الأساس 
الجينى للإبداع ( 18/0005 ,ع1983 00600مز5 ,1926 :م00 ,1948 اأعللصر8 
6)) وحاول بعض الباحثين الآخرين أن يدرسوا كيف تؤثر الولادة فى فترات 
تحول الفصول على درجة التميز القى يمكن أن تتحقق ,1938 87ما]ع1157اال!آ) 
(1979 135اداك»!. وقد يبدو مثيرا للتأمل (وللاستفزاز أحيانا) الإشارة إلى أن 
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الأفراد البارزين يولدون فى الأشهر المبكرة من العام؛ حيث يعكس هذا تأثيرات ما 
قبل الولادة. وبعيدا عن هذه الأفكار المتفرقة والجزئية تمكن الإشارة إلى أن بحوث 
القياس التاريخى قد ركزت على ست متغيرات ارتقائية أساسية هى: 

-١‏ ترتيب المولد: كان 'جالتون" هو أول عالم سلوكى يفترض أن الإنجا 
الإبداعى يمكن أن يقترن بالطفل الأول (1963 50005167): وقد حاونت عدة 
دراسات متابعة لهذا الفرض باستخدام معلومات مستمدة من السير الذاتية عط1م) 
.اماع00 .1971 قطمططاعن!>ا عد اطعوتملا ,لاأعناملانسا8 ,طعدهاان8 .1980 
(1978 001121 ع 001121 

ومن اللافت للانتباه أن النتيجة السابقة تقترن بنوعية النشاط الإبداعى. 
فالعلماء السائرون وفق تقاليد النظام العلمى السائد والموسيقيون الكلا: 
يميلون لأن يكونوا الأوائل فى ترتيب الميلاد (1989 بإدع7 عنزه يه اننا 
77 1نءتاناتك5 يل اعدعة/لا .تعطنادء5 :1982). أما العلماء الثوريون والكتاب 
المبدعون فيأتى ترتيب مولدهم متأخرا (1996 نإنحده!!ن5 .1970 5ؤ1ا8)» ويمكن 
أن نجد هذا النموذج التقابلى عند المقارنة بين القادة السياسيين المحافظين أو 
المرسين للقواعد والتقاليد وهؤلاء الثوريين (11977ئنلاكك51 .11ما). 


النضوج العقلى المبكر 

قام العديد من باحثى الفياس لحار ريخى بفحص بفحص العلاقة بين الظهور المبككر 
لمهار رات معرفية ذات صلة بمجال معين والإنجاز الإبداعى المتأخر فى مرحلة 
الرعث (1980 .أن اء ع'لء16ان/8ا .19910 108تامتماك .1026 عراوك ). 

ويتصل بهذا السؤال البحث فى أهمية دور الخبرات المتبلورة أحيانا فى دفع 
هذا المبدع المستقبلى لكى يضع نقفسه ف المسار الارتقائى الصحيح لتنمية امكاناته 
(1986 :عولن0 ى 130:1015). هذه الخبرات قد تشمل التعرض بالمصادفة لكتاب 
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فى الشعر أو مرجع فى الرياضيات أو لوحة فنية وتساهم فى استثارة التوهج العقلى 
فى هذه الموهبة الشابة. 


خبرات الطفولة الصادمة 


ركزت مجموعة أخرى من التساؤلات فى هذا الموضوع على الأحد 
الصادمة مثل فقدان أحد الوالدين أو اليتم ودورها فى تنمية الإمكانات الإبداعية 
( عن انتصطعادعه مالنصرنط .الناحمئداع .1978 النافمعداظ .1971 اتعطالم 
لننلنون/28 ,1974 قفصتم !ارك ,1972 عاللمنايولة8 .1989 5وعاءورعيعر] 
2)4). 

ومن المثير للاهتمام أ متعدل وثندة هذه الخيرات يمكن أن :تدده حزتيتا 
المجال الذى يمكن أن يتحفق فيه الإنجاز 0 فالفنانون مثلا ياتون من بيئات 
أقل استفرارا وملاءمة من تلك التى يأتى منيا العلماء ( اك ا006112 .1981 /ان3] 
19864 مماممتسرزك .1978 .لن). 


الخلفية الأسرية 


لدينا عدد من المتغيرات الاجتماعية الارتفائية المبكرة والتفليدية. مشل 
المركز الاجتماعى - الاقتصادى والانتماء الدينى؛ مكانة المهاجر أو النازح الجديد 
إلى المجتمع. والعلاقات الأسرية ( .إن اك اعبناتن© .1981 تدعق .1976 أاعاتل 
57 930 | 7الطمن | .19355 مك3 19351 لكا لل لولاا .1978 
080 .أن نك وتتطالن/1ا .1919 معاطءلا .لم98١‏ .1976 ). 


ومن النتائج اللافته فتة فى هذا الإط, ر ميل الأفراد المبدعين "١‏ ن يكونوا منتمين 
إلى بيئات عائلية مهمشة. 
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التعليم والتدريب الخخاص 


قامت دراسات القياس التاريخى بفحص تأثير التعلم الرسمى. مثل أهمية 
مستوى التعليم الرسمى أو درجة التفوق المدرسى ( ,1978 .21 )© [606:126 
1986 ,19836 «مأممطز5 ,1943 وطوره© يق لإووع:2 ,1958 1100508). أحد 
الأسئلة المهمة المرتبطة بهذا الموضوع هو إسهام التدريب المهنى المتخصص 
للنمو الإبداعى ( ,19846 511201601 ,1989 5علإ11 ,1983 11555] 6ك للارء1 
19926 ,19915 ,19865). 

وكما أن العبقرية الإبداعية المستقبلية تنشأ فى خلفيات عائلية هامشية» فهناك 
ميل للمبدعين البارزين لأن يكونوا مرتبطين بسياقات أقل رسمية .من الاتجاه السائد 
فى البيئة التعليمية والمهنية. 


نمادج الدور والمعلم النمودج 


اعتنى عدد كبير من الدراسات بفحص تأثير التعرض للنماذج الممثلة للدورء 
والمعلمين القدوات» والأساتذة الأئمة فى التخصص على انبثاق الموهبة الإبداعية 
( ,19842 ,19785 ,19776 ,197618 ,19750 مم51 ,1980 ,1979 دملاعطك 
0 .21 اء ع,ء17/015ا ,19920 ,19880). وتمارس هذه التأثيرات فاعليتها بطرق 
مركبة؛ فهى أحيانا تنشط النمو الإبداعى؛ وفى أحيان أخرى تثبط هذا النمو (بصفة 
خاصة عندما يترتب عليها التقليد المفرط لأعمال الآخرين)؛ ويمكن أن نلمح 
التأثيرات الإيجابية عندما تتعرض الموهبة الإبداعية لعدد متتؤع من النماذج 
والأساتذة القدوات الذين يقومون برعاية هذه الموهبة (19842 51508]607). 
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جديات الإبداع 


ما دام الإبداع قد بدأء فإن القياس التاريخى يمكنه أن يدرس احتمال القيام 
بإسهام إبداعى يتغير مع العمرء ولعلنا نلاحظ أن هذا الموضوع يش كل أقدم 
موضوع بحثى فى المجال (1835/1968 إءاع061ا0 ,1874 863:0).: وبالرغم من 
ذلك يعد "هارفى ليمان" هو الباحث الأول فى المجالء إذ إنه هو الذى قام بمشروع 
بحثى كامل للإجابة على هذا التساؤل (مثلا: ,1962 ,1958 ,1953 77287لاعآ 
38 19668 ,1963), وقد قدم هذا العمل الأساس لعدد من الدراسات التتبعية 
(مثلا: ,1974 عررءعزآ ,1966 5تموعح7آ ,1978 82010 عع طودهاان8 ,طعنهاان8 
6 ,1985 1308[ منحاي ,19893 ,19846 ,19773 51720001 ,1989 5ن1[)ء 
وقد ركز بعض هذه الأبحاث على العلاقة بين الكم والكيف المتعلق بالناتج الإبداعى 
عبر التاريخ المهنى للمبدع ( ,1988 01767 .1953 تطعا ,1987 01015] .ى .5 
4 ونعطواء/7ا ,1985 ,19774 قماملمطاك ,1835/1968 أءاعاعن0 ,1989). 
واهتمت مجموعة أخرى بفحص التحولات فى تأثير أو محتوى الناتج الإبداعى 
( ,لأعأ5لمع1001-8 .1989 لأعاوميع500-8 ,1976 واعسمملمع معط ين ععطفط] 
1992 1993,5117202101 "16 1ن0) يي 5ز235)6ء8)» بينما ركزت مجموعة ثالثة 
على الأعمار التى يبدع فيها الأفراد الأعمال الرائدة فى تاريخهم المهنى والتى 
تشكل نقطة تحول فى هذا التاريخ ( ,1988 37نمء1! .1946 505دلث ,1983 امم 
ملكاقة 8 ,1943 وطمرما) يل برعووعءط ,1957 عللةط ع عطن ا ممنكلة ,1968 ذمملامآ 
ععطؤوزل/ا ,19976 ,1992 ,19916 ,19912 ,19776 .19750 5150011017 ,936] 
6 ع ناض .1986 85لن أل عق مفطث .1984 منغلطت ,1947). وبالإضافة إلى 
المجموعات السابقة حاول فريق آخر من الباحثين قياس العلاقة بين كل من النضج 
الإبداعى المبكر وطول العمر ومعدل الإنتاجٍ ( 511008107 ,19546 1260815 
6 مع ركنا .1986 مالع مقط2 ,19926 .19915 ,19913 ,19775). 


جدير بالذكر أنه كمحصلة لهذه الجهود فى القياس التاريخى. يمكن أن تنحدد 
وبقدر كبير من الثقة أهم النتائج فيما يأتى: 
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-١‏ هناك علاقة منحنية بين العمر ومعدل الناتج الإبداعى (الدى يتصاعد 
تدريجيا مع العمر حتى يصل إلى ذروته ثم يبدأ فى التراجع). 
١‏ - يجب أن يحدد العمر هنا على أنه الوقت الذى يمارس فيه الفرد عمله 
بنشاط وانتظام أو عمره المهنى وليس العمر 0 بمعناه الحرفى 
"- هناك علاقة بين نوعية المنتج وكم الإنتاج فى حد ذاته (بغض النظر عن 
أية عوامل أخرى)؛ ولذلك فأفضل إنتاج فردى للمبدع يظهر عادة فى 
الفترة التى تمثل أعلى مراحل الخصوبة الإنتاجية بالنسبة لهذا المبدع. 
- تتأثر عمليات الإنتاج عبر العمر - ويشمل ذلك موضع أول وأفضل وآخر 
إسهامات إبداعية- بنوعية المجال النوعى للنشاط الإبداعى. 
-- تفسر الفروق الفردية فى الإنتاجية الإبداعية درجة أعلى من التباين فى 
الناتح فى فترة الممارسة المهنية؛ بالمقارنة بالعمر على نحو مطلق. ولذلك 
فالفيد عون أحيكانية الاتنات الخصيت غير اتأر يهو الفيتى :واتجنون على 
نحو أفضل فى أواخر أعمارهم بالمقارنة بمن هم أقل إنتاجا وتميزا 
(حا1907 .وقة9! ارماممتررز5) 
وقد حاول عدد قليل من البحوث سبر أغوار التغيرات فى الإبداع التى تطرأ 
فى الأعوام الأخيرة من حياة المبدع. سعيا لفهم قضية الإبداع فى حالة العمر 
الممتد على نحو ملائم ( 5110011101-.19936 ,1992 عالدنا .1962 عاعطعن 1 ! 
26 والمثير للتأمل والتفكير هو وجود برهان على أسلوب إبداعى متميز 
ومختلف فى الفترة الأخيرة من حياة الفنانين الرسامين. كما أن المؤلفين الموسيقيين 
يكشفون عن ظاهرة 'أغنية البجعة7): ويمثل كل من التغيرين نوعا من التحول 
الدرامى فى نمط الإبداع الذى يظهر فى السنوات الأخيرة. 


)١(‏ أغنية البجعة هى الأغنية التى تغنييا البجعة قبل وفاتها مباشرة. (المترجم) 
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واخيرا نود الإشارة إلى الدراسات العديدة التى رصدت بداية الموت؛ والتى 
طرحت تساؤلات حول الطبيعة النوعية لزمن اليوم الأخير ( !101؟! نه 500أان!] 
-1986 عمعكلك ,1982-1983 84001 يي لم5تتنائاط .1989-1990 .1965-1986 
9 كما علينا أن نلاحظ وجود دراسات تكشف عن أسلوب حياةة المبدعين 
ونوعيتها (على امتداد حياتهم)؛ ومدى اختلافه من مجال إبداعى إلى أخر ( :00 
.19750 5121011601 ,1936 لملاكنا ,1991 تدكا ,1926 ؤذااط ,1920 
بالإضافة إلى الدراسات التى عالجت تأثير العمر الطويل على الإنتاجية 
وشهرة المبدع بعد وفاته (,:ئ1976 51021608 .1942 ذا لتلز ,1943 منصام] 
40 ,ط1977). 

ومما لا شك فيه أنه عبر مسار حياة المبدع يمكن أن نتوقع ما هو أكثر من 
التغير فى الإنتاجية الإبداعية» فالاهتمامات الأساسية للمبدع وقيمه وقضاياه الملحة 
يمكن أن تخضع لتحولات عميقة أيضاء وقد كشف عن هذا عدة معن در انبتتات 
القياس التاريخى ( .1978 .آل اء كتنائع5 .1901 1انحء)5 تك لإءاانالة الإ ع1 
ع986! .1983 .19801 .19770 5117076098)» فعلى سبيل المثال يتغير مستوى 
تركيب معالجة المعلومات عبر الحياة. وبصفة خاصة فى العامين الأخيرين مسن 
حياة المبدع |8 لخ لاءالعن5 .1985 لاء"العنك 198١.‏ لاءالعنك ع عاروط) 
(19834 مالطتلعاظ يي لاعالعن5 .1903. 

ولا ننسى قبل ختام هذا الجزء أن نشير إلى الإنجاز الأوفع لدراسات انقياس 
التاريخى والتى تثبت 'فرضية بلانك” الحدسية عن كون العلماء الأكبر عمرا أقفل 
استيعابا للابتكارات العلمية من أقرانيم الأصغر عمرا لل اعصووع1 .اأن1ل) 
6 الل الث ال .1977 0111 .1988 اددع لخ .1978 011 1لناد] 
(1996 بإسواانك. (انظر أيضا: 1991 وعادندالةا .1980 ل«مصنتط). 


217 


عدم النفس الفارقى الخاص بالابداع الخارق للعادة 


غنى عن البيان أن علماء النفس الذين وضعوا مناهج القياس التاريخي؛ مثل 
'كوتيليت" و"جالتون" و'كاتل" !0161© .34 .ل و"كوكس" كانوا مهتمين بمجال الفروق 
الفردية» وقد كان تساؤلهم الأساسى منصبا على ما إذا كانت التباينات الناشئة بين 
الأفراد فى دراسات عرضية والتى تعكس الفروق فيما بينهم على متغير تنبؤى 
يمكن أن ترتبط بمتغيرات محكية مثل الإنجاز الإبداعى. 

ولعل فحص القياس التاريخى لأفضل مبدعى .العالم إنجازًا يسمح باستخلاص 
أعلى درجة ممكنة على المحك؛ وعلى أية حال لقد استمر هذا الولع بالأمسس 
النفسية للفروق الفردية فى مجال الإبداع المتميز حتى اليوم؛ وتنوعت الاهتمامات 
ها بين قاين المهارات العقلية وماك" الشخسية بالاضاقة إلى الستتمران يفطن 
الاهتمامات بالذكاء والشخصية معا 512107108 ,1962 ممنم»ا .1926 «00) 
(1931 عانتطلاا ,1980 .أن اء عنعطان/اا ,1950 عا تلوط ,19910 .197601. 
ومن المحتمل أن تكون أكثر هذه المحاولات جرأة هى تلك الدراسات التى حاولت 
تطبيق أدوات سيكومترية على البيانات التاريخية» ولمزيد من التوضيح حاول 
'كاتل" )١557(‏ أن يوظف بطارية قياس العوامل السئة عشر من عوامل الشخصية 
على البيانات البيوجرافية بهدف الاستبصار بالنموذج النمطى للعلماء البارزين» 
وعلى الشاكلة نفسها قام عدد من الباحثين بتطبيق اختبار تفهم الموضوع الإسقاطى 
من أجل قياس الدوافع المستمدة من الإبداعات الأدبية والفنية ( © «نناط8:201 
.5 .1961 لمذلاعءاعء7 .1969 ؤأاوط .1960 وعانره© ,1961 بنعانع8 
3 عام ةللا ). 

وجدير بالذكر أن إحدى النتائج شديدة الأهمية لهذه الدراسات المتنوعة هى 
إدراك أن البورتريه للعبقرية الإبداعية والناشئ عن بحوث القياس التاريخى. يبدو 
أنه يقترب من الصورة التى تتكشف من خلال الفصص السيكومترى للمبدعين 
المحدثين (19946 515108607 ,1995 701ع5لا)» وبالطبع لا يمستطيع الباحثون 
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تحديد المتغيرات المنبئة بالإنجاز الإبداعى دون وجود مقياس محكى ملائم. وتبعا 
لذلك كرس العديد من الباحثين اهتمامهم لاستكشاف الخصائص السيكومترية 
لمتغيرين محكيين أساسيين يبدو أنهما مفضلان فى بحوث القياس التاريخى... فى 
المقام الأول: قام بعض باحثى القياس التاريخى بدراسة الإنتاج الإبداعى عبر مسار 
الحياة كلهاء وقد سعى الباحثون إلى إثبات أن هذا المؤشر السلوكى يتمتع بصدق 
ظاهرى مقبول وبثبات مرض إلى حد كبير ( ,1991 .19911 ,ط984! 51702108 
(19938: كما قام الباحتون آيضا بدراسة بعطن الخضائض المثيرة للاهتمام على 
المستوى النظرىء والتى يمكن قياس نمط انتشارها ( .1954 .19542 015امء2آ 
1988 هسرد .1963 ععامط ,1926 نكاما قارن: ,1905 1110016ن31 
(1982 لإعاننننا نى عودذلت .1985 10اؤلاك. 


ويمكن أن نشير بصفة خاصة الى ان توزيع الناتج الإبداعى هو توزيع 
اعتدالى ولكنه ملتو ناحية اليمين: مع وجود ذيل علوى طويل ومرتفع. 


وق .ساوال يقن لكشن فى المقاق الناقن تطليل النتضيتات: ارك لوكية 
للتميز أو الشهرة بعد الوفاة. محاولين تأسيس الاستقرار عبر التاريخى وعبر 
الثقافى لهذا الاجماع على التميز (.1981 ماعنا رط1 لج عدممك اعت صرك1 ا 
21 امك .1985| لعن معوم!1 .1982 «ت) .9535| عاللنلم تنلا 
52 لإاللزنا الل ملحلض .9577| علجلك 1991 قارن: .1903 (اأعاان) .31 ال 
1560 ماق ): علارة عل ذلك فيدان المحكان الأنما: الإنداعى يقتراثان بابجابنة 
؛بقوذ. لهذا فيما يسان محدائية متبادلة لكعنييما ( .10 95] حلازنت12 حأح2] 3لا 


77 | 1لماضوصطرك 94 ] دنآ 10063 معن 0921| اننا ملحن 


.)190 1. 19011, |9021 


وفى الحقيقة رغم العلاقة المتبادلة المشار إليهاء فنسبة محدودة من المبدعين 
هى التى تتمكن من النجاح المتميز فى مجالى الإبداع المتميز فى مجالى الإنتاج 
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الإبداعى والاعتراف بهذا الإنتاج أو الإسهام (انظر: 01:67 ,1972 0016 #* ءان© 
5 010170615 ,1 198). 


وفى نهاية هذا الجزء أود الإشارة إلى موضوعين استآثرا بالانتباه فى 
دراسات القياس التاريخى الحديثة؛ أولا: بدأ بعض الباحثين التركيز على الإنجاز 
الإبداعى لدى المرأة ( 51208108 ,1995 (أمءزك ,1990 :ع0 ,1989 وعبرن1] 
5 ونءطان/8ا 2 دطضة)5 ,19920)» ثانيا: هناك اهتمام أيضا بمعالجة موضوع 
قديم هو العلاقة بين العبقرية والاضطراب النفسى ( ,1986 015ال(1 .2/1 ./لا 
111020 ,1995 19923 .1990 والالنرا ,1991 زعاوعآا ,1970 رسوامنيا 
4 وننعطواء/8ا ,1994 إؤوط ,1972 ) 


وفى أغلب الأحوال يتزامن هذا القياس التاريخى مع الدراسات السيكومترية 
التى تشير إلى وجود حقيقة مهمة كامنة خلف هذه الصورة المأثورة عن "العبقرية 
ذات الطابع الجنوني" (1995 عاءمعولا). 


علم النفس الاجتماعى الخناص بالإابداع الظاهراتى (المدرك) 


من نافلة القول الإشارة إلى أن الإبداع ليس نشاطا "أوتزميا" (توحديا-أى 
أبداع لا تتجاوز حدوده الذات نفسها)» فحتى المنجزات الأكثر تميزا من الناحية 
الفردية لا تتم إلا فى سياق اجتماعى (1990 لإا غخط011260101)؛ فعلى مستوى 
شديد الأولية والبداهة؛ لا بد أن يوصل المبدعون أفكارهم إلى الأفراد الآخرين. 
سواء كانوا زملاء أو مريدين أو مستمعين أو معجبين. ولا شك أن فعل التوصيل 
الناجح هذا هو الذى يشهد بصدق وبشكل حقيقى وواقعى على أصالة الإبداع. ومن 
ثم ليس مثيرا للدهشة أن نجد عددا من دراسات القياس التاريخى تسعى لاستكشاف 
تلك الخصائص فى الناتج الإبداعى والتى يمكن أن تسمح بحدوث تأثير ضرورى 
على الأخرين. ويركز معظم هذه البحوث عنى دراسات متصلة بكيفية التذوق 
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لمنتجات معينة؛ وجزء كبير منها اهتم بتطبيق تحليل موضوعى للادب ( 56715 
1997| ,19906 .1989 5111107101 ,1994 ,1989) والموسيقى ( 515301107 
19950 ,19943 .19870 .19863 ,19848): وهناك أيضا مسوح أولية لبعض 
القوالب الفنية مثل الأفلام (1992 ,1990 8007). وحاول بعض الباحثين فسى 
الأعوام الأخيرة تحديد ما إذا كانت الإنجازات العلمية مفتوحة لمثل هذا النوع من 
التحليلات ) 2 أطععء74 © أكنانط ,1988 قدلناا عثى لنلناها .010171/ا00] 
1 .19926 51275026011 ,1992 أطععلا). 


وقد صممت برامج كمبيوتر بشكل مميز لتحديد جذور التأثير الإبداعى وفقا 
لخصائص نوع المنتج الفكرى الذى يصنف العمل الإبداعى تحت مظلته مثل الشعر 
والموسيقى ومقالات فى دوريات نفسية ( ,19841 ,ع1980 .19806 511007107 
1995 .19926 ,19906 ,19896). وقد تقدم مستوى التحليلات فى هذا المجال إلى 
ما هو أكثر تقدما مما سبقء فمثلاا درست بحوث عديدة كيف تقوم التفاعلات 
الاجتماعية مثل صور التعاون والصراع بدعم أو إعاقة الإبداع ( © ماعل 
.1992 ,1984 ها متك .965] ععلط ,1982 اأعولنط). 

ونستطيع أن نلمح ما هو أكثر عمقا وشمولا من الطرح المتقدم السابق. 
فهناك بحوث اهتمت بدراسة القوى الاجتماعية التى تحدد محتوى ودرجة الإبداع 
المنجزة أو المتحققة من خلال جيل بأكمله 1984٠(‏ 5111011108). ويمكن تفسيم هذه 
المؤثرات الكلية وغير الشخصية المعبرة عن روح العصر إلى أربع فئات: 


العوامل الثقافيه 


مثل طبيعة النظام الثقافى القائم وعلاقته بأنظمة أخرى وخصائص البيئة 
المتذوقة (ععلأعوصطءك .1975 علنلم نم8 .1983 تنطدملةا عن مالم عمط .كا محولا 
060 .19926 .19920 .19761 .19760 .ع1975 .19756 01ت زاك .1937). 
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جدير بالذكر أن أحد الموضوعات النوعية التى لاقت تفحصا إمبريقياله 
وزنه واعتباره هو موضوع الاستكشاف والابتكار المتعدد حول موضوع معين 
( ,1963 معط ,1961 زملرعء84 ,19836 ,19833 ععممة/الا يتل مدع تممدرظ 
19865 ,19860 .ع1986 ,1979 ,19789 (مامممتك ,1966 عع لءاممصتطء5)ء 
ويتجلى ذلك فى الفكرة المثيرة للاهتمام والفضول المتمثلة فى أن يصل اثنان من 
المبدعين إلى الفكرة الإبداعية نفسها. وبالرغم من أن التفسير التقليدى يطرح مفهوم 
"روح العصر" كمفهوم مفسرء فإن بحوث القياس التاريخى تكشف عن عملية أكثر 
تركيبا (ع1988 5117207107). 


العوامل الاجتماعية 


وهى تتضمن متغيرات من قبيل معدل النمو السكانى والبناء الاجتماعى 
ومركز جماعات الأقلية ( ,1947 08هذاتا ,1988 ,1986 منكا .1989 ذعلإن1]! 
328 19974 511011601 ,1976 ع7أناناء84 ,1977 لعأفطت5ذ كك دن اك5ه21/ 
4 فعلى سبيل المثال فهناك برهان يشير إلى أن الخصائص الأسلوبية للفنون 
البصرية يمكن أن تعكس إلى أى حد الدرجة التى يكشف فيها النظام الاجتماعى 
عن كونه نظاما هرميا وليس نظاما مرتكزا على المساواة ( 55أطط80 ي :عاوون:دآ 
5)). 


العوامل الاقتصادية 


وبصفة خاصة الرخاء الاقتصادى والاستثمار المباشر ( ,1977 #عطضغطم] 
11 7700طء5 .1920 ]1001نظ ,1982 (رلكمعع07[ ل اععل22 ,1988 منلءا 
9 51111358 # 511201 ,1996): وهناك بعض البرهان الذى يدعم الفكرة 
القديمة والتى مفادها أن النمو الاقتصادى يمكن أن ينشط النهوض بالنشاط الإبداعى 
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(انظر مثلا: 1941 1281015 .7 .11): ولو أن الثروة المادية فى حد ذاتها لا ستطيع 
أن تضمن استمرار الإبداع (انظر أيضا: 1964 00115ة؟1). 


العوامل السياسية 


( رع1976 ,ع1976 ,19766 2201607 أ5 ,1978 ععم2 ,1988 ,1986 ملكا 
3 "7ع10/اا ,19872 ,ع1986 ,19863 ,19802)؛ ومن الموضوعات التى حازت 
على الانتباه الأكبر فى هذا الصدد تأثير الحرب على النشاط الإبداعى ( وآناءع© 
,1986 ,198092 ,ع1976 ,ع1976 .19766 55001107 ,1978 عه36رم ,984] 
7 ©؛ فلا شك أن مثل هذا العنف المنظم لا يؤدى إلى تأثير عابر مثبط لحجم 
وطبيعة النشاط الإبداعى المتزامن معه؛ ولكنه للأسف قد يؤئر على النشاط 
الإبداعى لعقود بعده. 

وأخيرا يمكن أن نعبر بالفئات الأربع السالفة الذكر إلى إطار أعم اهتم به 
تراث القياس التاريخى وهو النظريات الدائرية للإبداع الثقافى ( ,1958 بإهة) 
1944 «عطع0 از ,1982 ععطع/غا يك ععاطهل/طا ,للانتارععك 10>[ ,1966 ,1961 
.5 "إععوععظ الل [زمواعاء2 .1980 الأعطن51 .1982 عنمل يي عبان ] 
-1937 500115 ,ع1976 517001101 .1980 ,19792 مولاعطك .1929 أأمولة] 
5 74109 نى 5010118 .1941). وربما تكون دراسات "مارتنديل' هى الأكثر 
ابتكارية فى هذا المجال (1990 ,1975) والتى نشرها عن التغير الأسلوبى فسى 
الفنون» فبعد تقديمه لنظرية ثورية فى الإبداع الأسلوبى ( .تا1984 11:1100216/ا 
6 وقد قام 'مارتنديل" باختبار التنبوات المركزية فى نظريته بتطبيق مناهج 
تحليل مضمون متطورة على الإبداعات الفعلية (مثلا: .19841 علنل1112ن/ة 
3 ف الاتوع نآ عق ع1نل5 أ1دلة ,19865). 

لقد قدّم 'مارتنديل" تصورا مقنعا مفاده أن ظهور واختفاء أساليب تذوقية 
متعاقبة يكمن وراءه الضغط المستمر على الفنان ليقدم منتجات أكثر أصالة. 
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وفى نهاية مقالى لا يسعنى إلا أن أسجل هنا أن العديد من المتغيرات 
الاجتماعية - الثقافية تقوم بدورها كعوامل ارتقائية تسهم فى تحديد نمط ظهور 
إبداع الأفذاذ (-1984 510031007))» بمعنى آخر تحدد هذه العوامل البيئية التى تنمو 
فيها الموهبة الشابة» كما أنها أيضا تشكل طبيعة ومستوى الإنجاز الإبداعى لهذا 
الشاب عندما يصبح فى طور الرشد. 


خائّة 

نتوقع أن تكون هذه الإطلالة على تراث القياس التاريخى قد قدمت تصورا 
جيدا عن الإسهامات المؤثرة لهذا المنحى فى الدراسة العلمية للإبداع. وتسعى هذه 
الإسهامات فى بعض الأحيان لتدعيم موقفها وتأسيسه بالبحث عن الأدلة الإمبريقية 
الكن اهمها :فتاكت أخوى أكثن ,سياذة فى .مجان البدلظه وكيال جيية على هنذا 
الالتفاء بين توجهات القياس التاريخى وتوجهات القياس النفسى حول العلاقة بين 
الاضطراب العقلى والعبقرية الإبداعية؛ وفى الوقت نفسه لهذا المنهج خصوصيته. 
فكثير من النتائج الإمبريقية فى تراث القياس التاريخى لا يمكن كشفها من خلال أى 
تكنيك بديل سواء كان تجارب معملية أو فحوص سيكومترية. ولهذا يخلو تراث 
القياس التاريخى فى مجمله من التكرار أو الحشو الزائد عن الحد. بالإضافة إلى 
أنه بالرغم من أن القياس التاريخى يعانى من بعض الهنات المنهجية؛ فإنه يتمتع 
بعدد من المزايا الحيوية التى يمكن أن تعوض أى نقص فيه (انظر: 515100101 
1990 ,19901). 

ولعل الأكثر وضوحا من مصادر القوة هذه. هو القدرة على الاشتراك فى 
الدراسة العلمية للإبداع فى أكثر صوره وضوحا وظهوراء فالعينات المتضمنة فى 
بحوث القياس التاريخى هى نماذج حقيقية للعبقرية الإبداعية؛ ولهذا السبب وحده. 
سيستمر القياس التاريخى فى تقديم إسهامات فريدة لفهمنا لهذه الظاهرة المهمة. 
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الجزء الثالث 
أصول الإبداع 


الفصل السابع 


الأسس البيولوجية للإبداع 
كولين مارتيندال 


الإبداع سمة نادرة. ويُفترض هذا نظرا لأن الإبداع يقتضى الحضور 
المتزامن لعدد من السمات (مثل: الذكاءء؛ والمثابرة؛ والتحرر من التقاليد؛ والقدرة 
على التفكير بطريقة خاصة). ولا سمة من هذه السمات تعد نادرة على نحو 
انتتثناتن:.:وزما تعد :تادر افقلا .هو أن تجذ“هدة السدات جفيغا: حاضرة لدى الشخصن 
نفسه. ويظن المرء أن جميع هذه السمات لها أسس بيولوجية. وينصب التركيز» فى 
هذا الفصلء على نوع التفكير المتضمن فى الاستبصار الإبداعى. فسوف أصف 
طبيعة هذا النوع من التفكير؛ ثم أعرض الحجج المتعلقة بالسبب فى كونه يجب أن 
يُبنى على حالات فسيولوجية بعينها؛ وسوف أقدم. أخيراء مراجعة للدليل على أن 
هذه الحالات مبنية على أساس متين. 

إن الفكرة الإبداعية هى الفكرة الأصيلة والملائمة بالنسبة للموقف الذى 
تظهر فيه. ويبدو أن الإنتاجات الإبداعية تحتوى دائما على تركيبات جديدة من 
العناصر العقلية الموجودة من قبل. فكما أشار بوانكاريه 6بنع2012 .1] (1913) 'إن 
الإبداع يتألف من تكوين مجموعات جديدة من العناصر الترابطية المفيدة" .5) 
(286. والأفكار الإبداعية» كما قال أيضاء "تكشف عن قرابات حقيقية بين الوقائع 
الأخرى المعروفة جيدا ولكن يعتقد خطأ أنهم أغراب بالنسبة إلى بعضهم البعض" 
(5.115). 


إن الإبداع يتضمنء. إذن, إدراك التشابه بين العناصر العقلية غير المرتبطة 
من قبل. وعلى المستوى اللفظى. يتضمن الإبداع إنتاج قضايا جديدة على شاكلة 
'العنصر أ يشبه العنصر ب" أو القضايا التى تتضمن معدلات جديدة للعنصر أ. 
فالصورة البلاغية لهوجو 080ا1آ» 'تسلقت درجات السلم المريرة تعتبر أكثر 
إيداعية من 'تسلقت درجات السلم الشاهقة". ويتعلق الفرق الحقيقى الوحيد فى هذا 
المستوى بين الشعر والعلم أو التكنولوجيا بما يستنتج ‏ إذا كان هناك أى شىء 
يمكن استنتاجه ‏ من خلال هذه التشابهات. فالشاعر يقرض الشعر. فى حين يبنى 
الخبير التكنولوجى الآلة. فيتمثل إبداع آلة ماك كورماك للحصاد فى الفكرة القائلة 
بأن نبات القمح يشبه الشعر. ومن حيث عدم كونه شعراء واصل ماك كورماك 
استنباط أن الماكينات تقص الشعرء وبناء على هذاء فإن شيئا ما يشبه ماكينات قص 
الشعر يمكن أن يحصد نبات القمح. 

وينعكس التشابه الصورى بين الإبداع العلمى والإبداع الفنى فى التشابه فى 
التقارير الذاتية المعنية بالخلق الإبداعى. نظر! لأنه لا العلماء ولا الفنانين يقدمون 
أفكارًا جديدة تنشأ على ما يبدو من خلال الاستنباط العقلى. إذ إن غسلين .8 
8 (1952) قد استنتج بعد دراسة هذه التقارير أن "الإنتاج بواسطة عملية 
الحساب الشعورى المجرد لا يحدث فيما يبدو أبدا" (14 .8). وفوق كونه غير 
عقلى» فإنه يُنظر إلى الإبداع على أنه إلى وعفوى. فمثلاء كان التأليف سهلا للغاية 
بالنسبة لموتزارت» نظرا لأنه كان ينسخ فحسب الألحان التى 'سمعها" فى عقله. 
ويحدث شىء ما مشابه فى حالة الإبداع فى مجال الأدب. إذ إن عدذا كبيرا من 
المؤلفين العظماء قد ذكروا أنهم كانوا يبدعون عن طريق نسخ الصور العقلية أو 
عن طريق وصف الصور العقلية البصرية. ولا يعد تعليق بليك عان!8 ./لا 
(1803/1906) أمرًا نادرًا بصفة خاصة: 'لقد كتبت هذه القصيدة من خلال الإملاء 
المباشر ل ١١‏ أو أحيانا ٠١‏ أو ١‏ بيتا بدون قصدء وحتى ضد إرادتى". ورغم 
أن العلماء يتعاملون مع المفاهيم المجردة. فإن أفكارهم الإبداعية غالبا ما تنشأ 
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بوصفها صورا عفقلية تلقائية. وقد يكون مثال اكتشاف كيكوليه ةانءاع»!ا لحلقفة 
البنزين عن طريق امتلاك فكرة خيالية عن أفعى تعض ذيلها (1952 ,18اع6115). 


ويمكننا تقسيم العملية الإبداعية إلى مراحل عديدة اقترحها فى الأصل 
هلمهولتز 2]ا0طمماء1] م0؛؟7 .11 (1896) ووالاس 5ن!0[1/ىا .0 (1926). وتتمشل 
هذه المراحل فى كل من التهيؤ أو الاستعداد والاختمار والإشراق أو الإلهام 
والتحقيق أو التعديل. ويتضمن التهيؤ أو الاستعداد التفكير فى العناصر العقلية التى 
يعتقد أنها وثيقة الصلة بالمشكلة موضع الاهتمام أو تعلمها. وقد ذكر هلمه ولتز أن 
الحل لا يوجد غالبا فى هذا الوقت إذا لم تكن المشكلة عادية. فكانت عادته ان يدع 
المشكلة جانبا. وتلك هى فترة الاختمار. وبعد مرور فترة ما من الزمن؛ كان الحل 
يظهر له ببساطة. وتلك هى مرحلة الإشراق أو الإلهام. وأخيراء أثناء مرحنة 
التعديل؛ يتم إخضاع الفكرة الجديدة للتدقيق المنطقى وتوضع فى صورتها النهائية. 


نظريات الإبداع 


إذا لم نعرف مدى اختلاف الأشخاص الأكثر والأقل إبداعا على المستوى 
السيكولوجىء فلن نعرف ما هى أنواع الفروق البيولوجية التى نبحث عنها. ووفقا 
فإن النظريات تقترح فروقا فسيولوجية بعينها بين الأشخاص الأكثر والأقل إبداعا. 


المعرفة ذات العملية الأولية 
افترض كريس 12755 .2 (1952) أن الأشخاص المبدعين يقدرون بشكل 
أفضل على التبديل بين أشكال التفكير ذات العملية الأولية والأخرى ذات العملية 


الثانوية عن نظرائهم من غير المبدعين. ويعد متصل العملية الأولية/الثانوية بمثابة 


لزملم 


البعد الأساسى الذى تتنوع المعرفة بطوله (1978 ,57035). ويوجد التفكير ذو 
العملية الأولية فى الحالات الطبيعية مثل الحلم والأفكار الخالية. كما يوجد أيضا فى 
الحالات الشاذة مثل الذهان والتنويم المغناطيسى. فهذا النوع من التفكير يظهر لدى 
الطفل الفصامىء الفاقد الترابط والمنطقء. والمتميز بالصور العيانية كمقابل للمفاهيم 
المجردة. أما المعرفة ذات العملية الثانوية فتتمثل فى التفكير التجريدى. المنطقىء 
الموجة نحو الواقع» والمتعلق بالشعور اليقظ. ووفقا لكريسء فإن الإلهام الإبداعى 
يتضمن "الارتداد" إلى الحالة الشعورية ذات العملية الأولية. ونظرا! لأن المعرفة 
ذات العملية الأولية تكون متعلقة بالتداعىء فإنها تيسّر اكتشاف المجموعات الجديدة 
من العناصر العقلية. ومن ناحية أخرىء فإن التعديل الإبداعى يتضمن الرجوع إلى 
الحالة ذات العملية الثانوية. ونظرا لأن الأشخاص غير المبدعين يكونون أكثر أو 
أقل 'مكثا" عند نقطة معينة على متصل العملية الأولية/الثانوية» فإنهم يكونون غير 
قادرين على التفكير فى أفكار إبداعية. ويذكرنا فرض كريس بقول شوبنهاور بأن 
"الشاعر العظيم ... هو الإنسان القادرء فى حالة يقظته» على فعل ما يفعله سائرنا 
فى أحلامنا" (94 .2 ,1969 ,قعاعبا بط 0060 0©). 

وتدعم سلاسل متصلة من الأدلة نظرية كريس بأن المبدعين لديهم مدخل 
أيسر لصور التفكير ذات العملية الأولية. فهم يقررون نشاطا خياليا أكثر © 77لاآ) 
(1986 ,عناطقء ويتذكرون أحلامهم بشكل أفضل (1975 ,1100507) وينوأمون 
مغناطيسيا بشكل أكثر سهولة عن غير المبدعين (1986 ,عناا يك 8 (الإآ). وقد 
بين وايلد 178/114 .© (1965) مباشرة أنهم يكونون قادرين بشكل أفضل على الانتفال 
بين استخدام المعرف ذات العملية الأولية والمعرفة ذات العملية الثانوية. كما وجد 
كل من مارتيندال ©742:170831 .© وديلى 28119 .8 (1996) أن الشخص الأكثر 
إبداعاء تحتوى عمليته الأولية على قصص خيالية. ويقدم سولر #ءانا5 .ل (1980) 
مراجعة لهذه السلاسل المتصلة من الأدلة التى تربط بشكل مباشر أو غير مباشر 
بين التفكير الإبداعى والتفكير ذى العملية الأولية. 
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ويرتبط الفصام ‏ وهو حالة ذات عملية أولية وفقا لنظرية التحليل النشمسى 
بالإبداع بعدد من الطرق. فنظر! لأن الأفراد المبدعين بشكل مرتفع أعلى تمثيلا 
بين أقارب الفصاميين(1971 ,اأعللء24 :1968 ,مموواعة؟1 :1966 .ومماوء11)» 
فربما تكون هناك رابطة جينية مباشرة(1973 ,لء1ل2ة2© ع 11مة[). 
فالأشخاص المبدعون يحصلون على درجات عالية جدا على اختبارات الذهانية 
(1995 ,كاءمعولا). وعلاوة على هذاء فإن كلا من الفصاميين ومرتفعى الإبداع لا 
يختلفون فى ندرة أدائهم على مهام فرز الأشياء (1976 ,34016 #2 5عكالا)؛: كما 
يتشابهون أيضًا فى مدى ابتعاد استجابتهم على مهام تداعى الكلمات. 


الانتباه غير المتبأور 


اقترح مندلسون 84670615082 .م .0 (1976) أن الفروق الفردية فى بؤرة 
الانتباه هى سبب الفروق فى الإبداع: 'فكلما عظم الوسع الانتباهى. ازداد احتمال 
الوثبة التوافقية التى توصف عامة على أنها سمة مميزة للإبداع' (366 .8). ولكى 
يصبح المرء واعيا بالفكرة الإبداعية» يجب أن تكون لديه بشكل واضح عناصر 
للتجمع فى بؤرة الانتباه فى الوقت نفسه. فإذا استطاع المرء أن ينتبه لشيئين فقط 
فى الوقت نفسهء فإنه يمكن اكتشاف تمائل واحد ممكن فحسب فى ذلك الوقت. أما 
إذا استطاع الانتباه لأربعة أشياء فى المرة؛ فإنه يمكن اكتشاف ستة تمائلات ممكنة؛ 
وهكذاء فثمة دليل على أن غير المبدعين يبدو أن لديهم انتباها متباورا على نحو 
ضيق أكثر مما هو لدى المبدعين ه دعلا :1971 .ثلإاالن8 يى عمابدت) 
(1976 ,عنطتناء154. 
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التدرجات الترابطية 


ترتبط العناصر العقلية ببعضها البعض بدرجات مختلفة. فمثلاء فى مهمة 
تداعى الكلماتء إذا كانت الكلمة التى تقوم بدور المنبه هى 'ترابيزة فإنه من 
المحتمل جدا أن تكون الاستجابة هى 'كرسى". وتعتبر كلمة 'طعام" استجابة أقل 
احتمالا إلى حد ماء وتعتبر كلمة 'طائرة" أقل احتمالا جدا. ونظر! لأن الأشخاص 
يتسقون فى احتمالات الاستجابات التى يقدمونها ردا على أى منبه؛ فإننا يمكن أن 
نرسم التدريج الترابطى للمنبه. ويختلف الأشخاص فى مدى ارتفاع تدريجاتهم 
الترابطية؛ فالشخص ذو التدريج المرتفع لديه عدد قليل من الاستجابات التسى 
يستطيع أن يقدمها ردا على المنبه. وبشكل افتراضىء فإن التمشل العقلى للمنبه 
مرهون بقوة بعدد قليل من التمثلات العقلية الأخرى. ومن ناحية أخرى؛ فإن 
الشخص ذا التدريج الترابطى المستوى لديه تداعيات أكثر بالنسبة للمنبه. وفى هذه 
الحالة» فإن التداعيات القريبة ترتبط قليلا بالمنبه فى حين ترتبط به كثير! التداعيات 
البعيدة عما تكون عليه الحالة بالنسبة للشخص ذى التدريجات الترابطية البعيدة. فقد 
اقترح ميدنيك(1962) 24608101 .8 .5 أن المبدعين لديهم تدريجات ترابطية 
مستوية نسبيا. وهذاء كما هو يحاجج. يفسر قدرة المبدع على التوصل إلى تداعيات 
بعيدة تمثل أساسا للأفكار الإبداعية. 

ووفقا لنظرية ميدنيك؛ فإن الترتيب النسبى للعناصر على التدريجات 
الترابطية يعتبر متمائلا لدى كل من المبدعين وغير المبدعين. وما يختلف هو القوة 
النسبية للاستجابات. وتدعم البحوث التى يتم إجراؤها على التداعى المتمصل 
للكلمات هذا الجدال. ففى بادئ الأمرء يقدم كل من المبدعين وغير المبدعين 
استجابات متشابهة بترتيب متمائتل. ولكن المبدعين يستمرون فى الاستجابة بمعدل 
ثابت تماماء فى حين تأخذ استجابات غير المبدعين فى التناقص. 
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خلاصه الجزء 


تعتبر نظريات كريس وميدنيك ومندلسون متماثلة بدرجة أكبر أو أقل ولكن 
معبر! عنها بألفاظ مختلفة. ويعتبر الانتباه غير المتبأور خاصية للمعرفة ذات 
العملية الأولية (1981 ,243:18016). ويمثّل كل الانتباه غير المتبأور والتدريجات 
الترابطية المستوية طرقا معرفية وسلوكية لوصف الظاهرة نفسها على نحو دقيق 
(1976 ,قطوداعلدعك11]). 


الإبداع والتنشيط اللحائى 


هناك أسباب نظرية لتوقم أن الإبداع يرتبط بالمستوى العام للاستثارة 
اللحائية. وقد تعامل عدد من المنظرين مع المستوى العام للتنشيط أو الاستثارة 
(1955 ,داطك!ظ :1962 ,لإل#اناط ,.ج.ع). وينظر إلى الاستثارة على أنها متصلء 
يتراوح ما بين النوم مرورا باليقظة الواعية إلى حالات التوتر الانفمالى. فهى 
ترتبط بالتعلم والأداء بطريقة تشبه حرف [] مقلوبا. ذا الأداء الأمثل عند 
المستويات المتوسطة من الاستثارة (1908 .10005011 عع وعلنع2ا :1955 .تااع]]). 
فكلما ازداد تعقيد المهمة؛. انخفض المستوى الأمثل للاستثارة. ويتم تنفيذ المهام 
البسيطة بشكل فعال جدا فى حالة المستويات العليا نسبيا من الاستثارة» فى حين 
تتطلب المهام الأكثر تعقيدا مستويات دنيا من الاستثارة. ويعقد ليندزلى .8 .52 
لإءا5له1.1 (1960) مقارنة بين التنشيط اللحائى كما يقاس بواسطة رسام المخ 
الكهربائى وحالة الشعور: فعندما ينتقل المرء من حالة اليقظة الواعية مارا بالخيال؛ 
ثم الاستغراق فى النوم» ينخفض التنشيط اللحائى المقيس مباشرة بواسطة ترند 
رسام المخ الكهربائى؛. وعكسيا بواسطة المدى الخاص الكهربائى. ويوحى هذا 
بالتمائل مع متصل العمنية الثانوية/العملية الأولية. وعلى سبيل الافققراضء. فإن 
المستويات المتوسطة من التنشيط تعد مثالية بالنسبة لحالات العملية الثانوية من 
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الشعور. فى حين أن كلا من المستوى العالى والمستوى المنخفض من الاستثارة 
يجب أن يتآنيا تبعا لحالات العملية الأولية. 

وتسمح لنا هذه العلاقة المقترحة بتحويل فرض كريس إلى فرض 
فسيولوجى: فإذا كان المبدعون أكثر تغيرا على متصل العملية الأولية/الثانوية» إذن 
يجب أن يكونوا أيضا أكثر تغيرا على متصل الاستثارة. ولا تجيز لنا العلاقة 
المنحنية أن نحدد على أسس نظرية بحتة ما إذا كان الإبداع يجب أن يعبر عن 
حالات الاستثارة العالية أو الاستثارة المنخفضة. وعلى أية حالء؛ فاإن التقارير 
الذاتية للنابغين من المبدعين توحى بتعاظم احتمال الإلهام الإبداعى في حالات 
الاستثارة المنخفضة الشبيهة بحالات الاستغراق فى النوم. 


التنشيط اللحائى المستحث 


على الرغم من أن هول !إنا4! .سآ .© (1943) لم يحدد بشكل واضح أن 
هناك علاقة بين الإبداع والاستثارة؛ فإنه يعد أول من أشار إليها. ويتمثل قانونه 
السلوكى فى أن صور الزيادة فى الدافع (ما يسمى اليوم مستوى الاستثارة العام) 
تجعل الاستجابة الغالبة لمنبه معين أكثر سيطرة: أى أن زيادة الاستثارة تجعل 
السلوك أكثر نمطية فى حين يؤدى انخفاضها إلى زيادة تغير السلوك. وبالطبع؛ فقد 
قدم هل نفسه دليلاً تجريبيا على هذا القانون بواسطة الدراسات على الحيوانات 
الدنيا. فصور الزيادة فى الاستثارة تجعل درجات الميل المتعلقة بالتداعى أشد 
انحداراء فى حين تؤدى صور النقصان فيها إلى استوائها. ولنسترجع فرض ميدنيك 
القائل بأن الأشخاص الأكثر إبداعا لديهم ميل متعلق بالتداعى أكثر استواء مما لدى 
نظرائهم الأقل إبداعا. فقد بين أسجود 058000 .8 .0 (1960) وميسيلز .071 
159 (1967) أن اللغة المكتوبة تصبح أكثر نمطية فى ظل ظروف الاستثثارة 
الزائدة. فقد كشف. عدد من الدراسات على مهام تداعى الكلمات يك مع001 ..ى.ء) 
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(1963 ,عللناه0) ع عناض812110 ,00ر1 :1971 ,7لنزأنااذ واختبارات 
الإبداع(1969 ,كصصة!!!ة/لا عورعروعءاى ,مهعكا :1964 ,نعل ءاعددم ع ,ع اامعدا ..ع.ء) 
أن المشقة تؤدى بشكل ثابت إلى انخفاض الأصالة. واقترحت أساليب المفاكرة 
أصلاً على أنها طرق لتيسير الأفكار الإبداعية. وفى الواقع؛ فإنها تخفض الإبداع 
(1965 ,7ع2087نآ # وعع1.1208 ,.6.2). وَيُعذُ هذا مفهومًا فى ضوء فرض زايون 
6 .2 (1965) القائل بأن مجرد وجود الآخرين يؤدى إلى زيادة الاستثارة. 
ولقد تبين أن الضوضاء الشديدة ‏ التى تؤدى إلى زيادة الاستثارة اللحائية ‏ تؤدى 
إلى انخفاض الأداء على اختبارات الإبداع (1973 ,او ناهممعءء01 يق 416ل3812:015). 
ويبدو أنه حتى الاستثارة الراجعة إلى المكافات تؤدى إلى انخفاض الإبداع 
(1983 ,16ؤط02.ى). فمن الجدير بالثقة أن نستنتج أن صور الزيادة المستحثة فى 
الاستثارة تؤدى إلى انخفاض الإبداع والأصالة وتنوع السلوك. 


هجوع مستوى الاستثارة 


ليس لدينا سبب معين لتوقع أن الإبداع يرتبط بمستوى الاستثارة القاعدى؛ أو 
مستوى الهجوع. والواقع أنه لا توجد علاقة قوية جدا بينهما. وثمة دليل على أن 
مرتفعى الإبداع يظهرون مستويات استثارة قاعدية أعلى إلى حد ما مما يكشف عنه 
منخفضو الإبداع. والأشخاص الأكثر أصالة فى تداعيهم للكلمات * مم1:0) 
(1965 ,اأعده/الا » ااعجره/الا :1960 ,,عاوداوط أو على اختبارات الورقة والقلم 
للإبداع (1966 ,5نداء4207 »© 240001 ..ع.ع) يحصلون على درجات أعلى على 
اختبارات القلق من نظرائهم الحاصلين على درجات منخفضة. فقد وجد مارتيندال 
(1977) علاقات إيجابية بين توصيل الجلد القاعدى واختبارين للإبداع. ووجد 
فلوريك(1973) !210:6 .11 أن معدل ضربات القلب القاعدى لدى المبدعين فى 
مجال الفن التشكيلى سريع جداء إلا أن الدراسة لم تحتو عنى مجموعة ضابطة. 
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ومن ناحية أخرىء يقرر كروبليى لإ16م00 .ل .ىم وكاسيل [اءو5ة© .م ./لا 
وماسلانى 8425138 ./78 .0 (1970) وكينيت126006]4 .2 .>1 وكروبلى (1973) 
أن مستويات حمض اليوريك فى مصل الدم منخفضة لدى المبدعين. ويقتضى هذا 
استثارة قاعدية منخفضة. وعلى أية حال؛ فإن حمض البوريك فى مصل الدم يرتبط 
إيجابيا بالنشاط البدنى؛ وثمة دليل على أن المبدعين أقل نشاطا بدنيا مسن غير 
المبدعين (1965 ,0240001). وبالطبع فإن عدم النشاط يمكن أن يفسر فى حد ذاته 
يضق علانة يتاوكية على الاسستثاز ه التتحفضة: 

لقد وجد كل من ويسبيانس كي '135[1م5/إ/1ا .0 .ل وبارى لإررن8 .2 ./لا 
وديهاو 28طئا22 .71 ..آ (1963) أن مرتفعى الإبداع لديهم مدى 17 من موجة 
ألفا القاعدية على رسام المخ الكهربائى (يعد مدى موجة ألفا مقياسنا عكسيا للتنشيط 
اللحائى) عن مداها لدى نظرائهم من منخفضى الإبداع. وقد لخص مارتيندال 
(1990) سلسلة من سبع دراسات معنية بقياسات الإبداع ورسم المخ الكهربائى. 
فكانت الفروق جوهرية فى حالة اثنتين فقط من هذه الدراسات بين كل من مرتفعى 
ومنخفضى الإبداع فى قياسات رسم المخ الكهربائى القاعدية للاستثارة اللحائنية 
المكتشفة. ومع ذلك. ففى جميع الدراسات تقريباء أظهر الأشخاص الأكثر إبداعا 
مستويات قاعدية أعلى من الاستثارة اللحائية. ومن المرجح إزاء هذا أن الإبداع 
يرتبط بمستوى الاستثارة العالى حال الهجوع. ومع ذلك فإننا يجب أن نطل على 
مكان آخر علْنا نجد رابطة قوية بين الإبداع والنشاط العصبى. 


تنوع مستوى الاستثارة 
مفترضين ممائلتنا مع نظرية كريسء. يجب أن نتوقع أن الإبداع يرتبط 


بالتنو 4 فى مستوى الاستثارة. وليس بمستوى الاستثارة القاعدى. واذا كان الإبداع 
يرتبط بالذهانية؛ كما يفترض أيزنك ن2اءول/اطظ .11 (1995).: فإننا يجب أن نتوقع 
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أيضا أن نجد تنوعا أكثر للاستثارة الفسيولوجية لدى مرتفعى الإبداع. وثمة دليل 
يدعم هذا الفرض. ففى الدراسات المعملية» يبين الأشخاص الأكثر إبداعًا تذبذبات 
أكثر فى استجابة الجلد الجلفانية التلقائية (1977 ,14011120216) وتنوعًا أكثر فى كل 
من معدل ضربات القلب (1971 ,ع5ذاعع1 #ه 15ع0ا80).؛ و لدى بعض الحالات 
على الأقل ‏ فى المدى الخاص بموجة ألفا على رسام المخ الكهربائى 
(1978 ,ؤنا]قء5ن!1 يت 1411100016 ). وهناك أيضا دليل على أن هؤلاء الأشخاص 
يكشفون عن قدر أكبر من التنوع فى الاستثارة أثناء الإلهام الإبداعى» كما يقارن 
بظروف خط الأساس (1978 ,كلالتلع كنل لك 8/1201 :1973 .اع روا). 
ومفترضين العلاقة بين الإبداع والاضطرابات ثنائية القطب فى 0/175ا0000) 
(1990 .15007نل يبدو من المحتمل أن المبدعين يظهرون أيضا تأرجحات فى 
مستوى الاستثارة. 


المعرفة الإبداعية والاستثارة اللحائية 


إذا لم يرتبط الإبداع بقوة بالمستوى المتوسط من الاستثارة النحائية للشخص. 
فربما يرتبط بالاستثارة عندما ينهمك فى فعل إبداعى. ويبدوء فى الواقع؛ أن هذا ما 
يكون عليه الحال. فقد قام كل من مارتيندال وهاينز 11175 .(1 (1975) بقياس 
نشاط موجة ألفا برسام المخ الكهربائي ‏ وهو مقياس عكسى للاستثارة اللحائية - 
عندما كان المبحوثون يؤدون على اختبار الاستعمالات البديلة (وهو مقياس نقى 
تماما للإبداع). واختبار التداعيات البعيدة (وهو مؤشر لكل من الإبداع والذكاء). 
واختبار للذكاء. فبين مرتفعو الإبداع مقادير فارقة من التنشيط اللحائى عبر المهام 
الثلاث. والعكس صحيح بالنسبة لكل من متوسطى ومنخفضى الإبداع. وأظهرت 
مجموعة مرتفعى الإبداع مستوى أدنى من الاستثارة عند الأداء على اختبار 
الاستعمالات البديلة» وبينت مستوى أعلى إلى حد ما من الاستثارة عند الأداء على 
اختبار التداعيات البعيدة» وبينت حتى مستوى أعلى من الاستثارة عند الأداء على 
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اختبار الذكاء. وأظهرت كل من المجموعتين متوسطة الإبداع ومنخفضة الإبداع 
مستوى عاليًا من الاستثارة عند الأداء على الاختبارات الثلاثة. ويعتبر النمط هو 
النمط الذى يمكننا توقعه إذا ما كان النشاط الإبداعى يتطلب الانتباه غير المبتأور 
المستحدث بفعل المستويات المنخفضة من التنشيط اللحائى. وفعليا فإن أية مهمة 
تتضمن جهذا ذهنيا تؤدى إلى ازدياد النشاط اللحائى. بناء على هذا من الجدير 
بالملاحظة أن المجموعة مرتفعة الإبداع فى هذه التجربة كانت أقل استثارة أثناء 
الأداء على اختبار الاستعمالات البديلة عنها أثناء تسجيل خط الأساس. 

وتقودنا هذه النتائج إلى الفرض القائل بأنه. عندما يطلب من المبحوثين أن 
تكون استجابتهم أصيلة؛ مثلاً عندما يؤدون على اختبار الاستعمالات البديلة» فإن 
المبدعين يظهرون انتباها غير متباور مصحوب بمستويات منخفضة من التنشيط 
اللحائى. ومن ناحية أخرىء. يركز غير المبدعين انتباههم بشدة» وهذا يمنعهم من 
التفكير فى أفكار أصيلة. ويجب أن تكون هذه الفروق واضحة جدا أثناء مرحلة 
الإلهام من العملية الإبداعية» نظرًا لأن هذه المرحلة هى. المرحلة التى يكون فيها 
الانتباه المتبؤر مفيذا. إذ إن التعديل يتطلب الانتباه المتبأور. وبناء على هذاء فإنه 
يجب ألا تكون هناك فروق فى الاستثارة خلال هذه المرحلة. ولقد قام كل من 
مارتيندال وهاسينفوس(1978) 113561105 .11 باختبار هذا الفرض. فقاما بقياس 
النشاط برسام المخ الكهربائى عندما كان الأشخاص يفكرون فى قصة يمكنهم 
كتابتها (المماثل لمرحلة الإلهام) وأثناء كتابتهم لها (المماثل لمرحلة التعديل). 
وطلب من جميع المبحوثين أن يقدموا أبدع ما يمكنهم فى تأليف قصصهم. وكما 
تنبآ» فقد أظهر الأشخاص الأعلى إبداعا مستويات أقل من التنشيط اللحائى أثناء 
مرحلة الإلهام عن نظرائهم الأقل إبداعاء ولم تكن هناك فروق فى التنشيط أثناء 
مرحلة التعديل. وفى دراسة ثانية» استحث نصف المبحوثين أن يؤدوا بأبدع ما 
يمكنهم؛ فى حين لم يذكر شىء عن الإبداع أو الأصالة للنصف الآخر من 
المبحوثين. فبين المبدعون مسئويات أقل من التنشيط اللحائى أثناء المرحلة المماثلة 
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لمرحلة الإلهام إذا طلب منهم أن يكونوا مبدعين. ولكن لم توجد فروق عندما لم 
يطلب من المبحوثين أن يكونوا مبدعين. 

وتقود هذه الدراسات إلى استخلاص أن كلا من المبدعين وغير المبدعين 
يختلفان فى التنشيط اللحائى فى ظل ظروف نوعية تماماء وهى: أثناء مرحلة 
الإلهام من العملية الإبداعية. وعلاوة على هذاء فإن هذا الفرق يوجد فحسب عندما 
يحاول الأشخاص أن يكونوا مبدعين. وبناء على هذاء عندما طلب من المبدعين أن 
يؤلفوا قصة ولكن بدون ذكر أهمية جعلها إبداعية» فإنهم لم يختلفوا عن غير 
للمبدعين فى مستوى تنشيطهم اللحائى. 


التحكم الذاتى فى الاستثارة اللحائية 


كيف يمكننا تفسير النتائج السابقة؟ قد يكون التفسير الممكن (ولكن غير 
صحيح) أن المبدعين أكثر قدرة على ضبط مستوى الاستثارة لديهم. فعندما يُطلب 
منهم أن يكونوا مبدعين, فإنهم يستخدمون هذه القدرة لحث المستوى المنخفض من 
الاستثارة الضرورى للإلهام الإبداعى. وكان كامييا هلإف1»2 .1 (1969) أول من 
بين أن الأشخاص يستطيعون التحكم فى مستوى الاستثارة اللحائى لديهم. ففى 
نموذجه الإرشادى للعائد الحيوىء يُطلب من المبحوثين الحفاظ على استمرار 
الضوء مشتعلاً أو مطفا. ويُتحكم فى الضوء بواسطة موجات المخ الخاصة 
بالشخص. فمثلا قد تكون الطريقة الوحيدة لإشعال الضوء هى إنتاج موجات ألفا. 
فبين كاميا أن المبحوثين يستطيعون إبقاء الضوء مشتعلا أو مطفأً بما يفوق 
مستويات الصدفة وأنهم يصيرون فى حال أفضل بالتدريب. 

إذا كان المبدعون ماهرين فى تحكم الذات فى الاستثارة اللحائية» فيجب أن 
يؤدوا بشكل جيد فى مهام العائد الحيوى. إذ ممت تجربتان هه 11150216]/ا) 
(1975 ,5عم!!! ل 1132:1021 :1974 ,4175:0738 لاختباز هذا الفرض أثمر تا 
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نتائج متسقة. مؤداها: ان المبدعين لم يكونوا جيدين فى مهام العائد الحيوى. ففى 
البداية كان أداؤهم أفضل من أداء نظرائهم الأقل إبداعًا. ولكن هذه الميزة تفقد بعد 
عدة دقائق فحسب. وبعد ذلك؛ يصبح غير المبدعين أفضل وأفضل فى التحكم فى 
مقدار موجة ألفا التى ينتجونها. ومن ناحية أخرى يتدهور أداء مرتفمى الإبداع 
فعليا. خاصة أن مقدار موجة ألفا يتصاعد عبر المحاولات بصرف النظر عما إذا 
كانوا يحاولون إنتاج أو إخماد موجات ألفا. فالمستويات المنخفضة من الاستثارة 
التى يظهرها المبدعون أثناء الإلهام الإبداعى لا ترجع بوضوح إلى تحكم الذات. 


الابداع وفقدان الكف والرجع 


باسترجاع ما مضى على الأقل؛ نجد أن ضعف أداء المبدعين فى مهام 
العائد الحيوى لا يمثل مفاجأة. فعندما يطلب من المبدعين وصف أنفسهم. نجد أنهم 
يستخدمون الكلمات التى تؤكد فقدان الكف وفقدان التحكم ,1972 ,6اذل1/1:1117) 
(1989. فقد أثبت مارتيندال (1989) وأيزنك (1995) أن الإبداع يمثل زملة فقدان 
كف. أى أنء المبدعين يتصفون بفقدان كل من الكف المعرفى والكف السلوكى. 
ويربط أيزنك (1995) الإبداع ببعد الذهانية فى الشخصية. وتعدُ كل من النظريتين 
قريبتين من نظريات الانحلال الخاصة بالشخص العبقرى المقترحة بواسطة 
لومبيروزو 1011181050 .0) (1895) ونور دو 7210100101 .21 (1805). ويتمئل جوهر 
نظريات الانحلال فى أن الانحلال (وهو تكوين شبيه بالذهانية) يهيئ المرء مسبقا 
للجريمة والذهانات بمختلف أنواعهاء والعبقرية. لقد صيغ مفهوم الانحلال بواسطة 
موريل (1857) اع2401 .4 .8 واكتسب قبولا واسعًا طوال القرن التاسع عشر. 
وعلى المستوى العقلى؛ كان الانحلال ينظر إليه بوصفه يرتبط بضعف المراكز 
المخية العليا المسئولة عن عملية الكف. ويسمح هذا الضعف ببزوغ الوظائف الدنيا 
شديدة البدائية بطريقة غير منضبطة (316 .2 .1898 ,10101). بتعبير آخر. فإن 
الانحلال يعد زملة فقدان كف (064011190016.1971). ولقد افترض موريل (1857) 
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والمنظرون المتأخرون أن حدوث الانحلال يرجع فى المقام الأول إلى العوامل 
البيئية مثل الغذاء والعوامل المناخية والسمييات. وهو فوق ذلك ينتفل وراثئيا ل 
ويتفاقم إلى حد ما من جيل إلى جيل. وبالطبع. فإن الفكرة النظرية القائلة بأن 
الاضطراب المكتسب بفعل البيئة يمكن أن ينتقل عبر الوراثة انهارت بزوال 
نظريات التطور اللاماركينية. 

وعلى ما يبدو فإن نظرية الانحلال بكليتها قد رفضت لأن موريل (1857) 
ومن تبعوه كانوا مخطئين فيما يتصل بالانتقال الوراثى لما أسموه الانحلال. ومع 
ذلك فالذين كانوا مخطئين فى هذا لا يعنى أنهم كانوا مخطئين أيضا فيما يتعلق 
بالطبيعة التكاملية للتكوين الذى أطلقوا عليه اسم الانحلال. فكما أشرت فى مكان 
آخر (1971 ,14::1170016): فإن مسار سجل منظرى الانحلال يعد جيذا إماما 
بالفعل. وكانوا على وعى جيد بالوقائع الحاسمة - حول الإبداع والذهان - التى لم 
وعاك كققها لد 5 بيلة فقريكا: 


أعد لومبروزو (1895) قائمة بالسمات التالية للانحلال: اللامبالاة» وفقدان 
الحس الأخلاقىء والنزعات المتكررة للاندفاعية أو الشك. والتباينات النهشئسية من 
جراء الزيادة فى قدرة ما (الذاكرة» التذوق الجمالى... إلخ) أو الاختلال فى قدرات 
أخرئ (الخشاب:.مثلا) والمعالاة فى الضمك: أو الأسديات» والختسلا المرسية: 
والأصالة المفرطة؛ والانشغال الزائد بالذات» والميل إلى تفديم تفسيرات خطأ 
للوقائع البسيطة؛ وسوء استعمال منظومة من الرموز والكلمات الخاصة التى 
تستخدم كأسلوب وحيد تقريبا للتعبير (5-6 .05). 


وأثناء وصف العباقرة. ذكر لومبروزو (1895) خاصيات انحلالية أخرى 
غذيةة: جماعة المشيودين»: ومن كب احالة النسر عام النؤي :و التكاسل الشحديك 
لسمات الفتخضيية ::والحباسية المفرظة: و الاتفعالثة انادف :و التسفات 'التسقية: 
والتمادى. و التبديل بين الطاقة الزائدة و التعب المفرط. 
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ولقد امدنا نوردو نا72000 .2/1 (15-33 .22 ,1895) بمجموعة مختلفة 
بشكل طفيف من سمات الانحلال: 
-١‏ فقدان الإرادة. 
7 - العجز عن تركيز الانتباه والعجز الناتج عن تمييز ما هو وثيق الصلة عما 
هو غير وثيق الصلة بالموضوع. 
"- الميل إلى 'أحلام اليقظة التافهة": التفكير ذو التداعى الحر فى ظل العجز 
عن وقف التداعيات 'مقطوعة الصلة" بالموضوع. 
- التفكير الغامض والمفكك. 
5- الانفعالية الزائدة. 
5- "الخبل الأخلاقى". 
1- العجز المستعصى عن التكيف مع البيئة. 
/- التشاؤم. 
4- هوس الأنا. 
وتتداخل هذه السمات إلى حد بعيد مع سمات أو لئك الذدين يحصلون على 
درجة عالية فى الذهانية (1995 كأعرع 5لاط): عدوانى» بارد. متمركز حول الذات» 
غير متأثر بالشعور الشخصى. مبدع. مندفع, لا اجتماعى» غير متعاطف. عنيد. 
متسم بالتفكير ذى التعميم المفرط أو "الآفاق الاجترارية". 
وتركز التقارير الذاتية لمرتفعى الإبداع جميعها تقريبا على عفوية الإلهام 
الإبداعى. ولا يبدو أن الإبداع يؤسّس على التحكم فى الذات أو قوة الإرادة. ولكن 
الطرق الغربية التى يُعتقد أنها ساعدتهم على أن يكونوا أكثر إبداعا. ولا تتضمن 
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هذه الطرق التحكم فى الذات؛. ولكن بالأحرىء؛ تتضمن رجا اليا للمنبه 
(1981 ,813120816). فمثلاً يستخدم بعض المبدعين المواد النشسية والكقحول 
باعتقاد خطأ بأن هذه المواد تيسر الإبداع. وبوضوح. فإن التحكم فى الذات غير 
متضمن هناء نظرا لأن هذه المواد النفسية تستحث بشكل إلى تغيرات فى الاستثارة 
اللحائية. وتؤدى الطرق الأخرى التى قد لا تبدو فى الواقع أكثر من مجرد 
اختلافات احتمالية فى المراكز إلى حدوث آثار فسيولوجية. ولنأخذ مثالا شديد 
التطرف. فقد كان تمرين الشاعر الألمانى شيلر على الكتابة بينما غمرت قدمه فى 
ماء مثلج كان فى الواقع طريقة فعالة لزيادة تدفق الدم إلى مخه (1906 ,غ15150). 
وَرَبمًا كانت الظريقة شائعة الاستخدام لدى الميدعين هئ الانسحات. المتطرت دا 
الى يشباق على الحرمان: الهمى) :وهو الف الذى رهسن الاننكانة اللحائفة 
(1956 .2!اناط56). وبّعدُ صورة الفنان المنسحب كلية الوجود. فجنى الذى يؤيد 
الانسحاب إلى 'قمة إيفورى"؛ وهيلدرلين المسجون فى قمته عند تيوبنجن؛ وبروست 
الذى عول:تفينة. فى حجرراته:القيطدة بالفليق: 


الإبداع والحساسية المفرطة والتعود 


لماذا ينسحب المبدعون فى المقام الأول؟ عامة؛. ليس لأنهم يعرفون أن هذا 
الإجراء يمكن أن ييسر الإبداع. وبالأحرىء فإن ذلك يرجع إلى الحساسية المفرطة. 
فانسحاب بروست فرض عليه؛ نظرًا لأن المستويات الطبيعية من الضوء والضجيج 
كانت شديدة عليه بشكل مؤلم. ويقول المبدعون إنهم فى الغالب حساسون أو 
مفرطو الحساسية. وفى حين غالبا ما ترفض هذه الادعاءات بوصفها مجرد طرح. 
فإنه يبدو أن هؤ لاء الأشخاص يفررون تقديرات دقيقة للذات. 

وهناك دليل على أن المبدعين مفرطو الاستجابة فسيولوجيا. فقد وجد 
مارتيندال وأرمسترونج (1974) ع47051508 .[) تعطيلا شديذا لصدور موجة ألفا 
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استجابة لبدء نغمة لدى مرتفعى الإبداع عنه لدى نظرائهم المنخفضين. ووجه 
مارتيندال (1977) سلسلة من الصدمات الكهربية لمجموعة من الأشخاص. فكان 
كلما وجة الشكسن" أكثر- ابدأعا» وتهة له .سندينة أقثر شذة: فوححة ازقاطا تحيق 
الإبداع والزيادة على 9 أثر بعدى 1417261)]10. وتفسر الزيادة على هذه المهمة 
اصطلاحا على أنها تعنى أن الشخص 'يعظم' شدة المنبهات. وقام كل من مارتيندال 
وأند, رسون 8706:5017 ومور ع54007 .غ[ وويست 6وعل/الا .]1 .لم (1996) بقياس 
استجابات جهد الجلد بالنسبة لسلسلة من النغمات الشديدة بشكل معتدل (يعتفد أن 
جهد الجلد يتغاير مباشرة مع التنشيط اللحائى). وكانت هناك نتيجتان موضع 
اهتمام. فقد 1 المبحوثون الأكثر إبداعا استجابة جهد جلد للنغمات أكبر بكثير 
مما أظهره منخفضو الإبداع. وبالإضافة إلى هذاء فإنهم أخذوا فيما يتعلق بالتعود 
على النغمات ضعف ما أخذ غير المبدعين. ويمكن أن يرتبط التعود البطىء 
للمبدعين بميلهم إلى التعلق بالمشكلة حتى يحلونهاء وليس الكلل منها والانتقال إلى 


شىء ما آخر. 


الإبداع والحاجة إلى الجدة والتنبيه 


يبين المبدعون سمة يبدو أنها تتصارع مع حساسيتهم المفرطة ومعدل التعود 
البطيء لديهم: فهم يعشقون الجدة. التى تعرف بزيادة الاستثارة اللحائية .,0/إ!861) 
(1971. وقد عبر الشاعر الفرنسى تشارلز بودلير عن اتجاه الكثيرين من المبدعين 
عونا قال 1" العميل يتين .خرينا دانها":.ويعك التسيين عن هذا التفقسيل تشنتاظا 
مكروها فيما يتعلق بالأشياء غير الجديدة. وكما قال الكاتب الإنجليزى جورج مور 
(1886/1959) "الشىء المألوف. أو الطبيعى؛ شىء بغيض أساسا" (61 .). وينوه 
كيسلر ء1]و1206 .8 (1964) إلى أن عباقرة العلم يميلون إلى امتلاك 'حس نقدى 
من أحد النواحىء منطو غالبا على مهاجمة المعتقدات التقليدية»؛ فى اتجاهها نحو 
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الافكار والعقائد التفليدية" كما تتعارض مع 'انفتاح العقل الذى يشرف على سرعة 
تصديق المفاهيم الجديدة" (518 .0). وهناك أيضا دليل تجريبى على أن الإبداع 
يرتبط بتفضيل الجدة (1963 ,346051 © 56050نا10]) كما يرتبط بالحلاجة إلى 
التنبيه عموما (1985 ,لإءان). 

كيف يتوق المبدعون إلى التنبيه إذا كانوا مفرطى الحساسية؟. يتمثل السبب 
المحتمل فى أن الانسحاب ‏ من جراء الحساسية المفرطة ‏ يؤدى إلى انخفاض 
مستوى الاستثارة. وهذا يؤدى بدوره إلى التماس الجدة. ولاحظ أن المبدعين 
يسعون عادة إلى التنبيه العقلى وليس إلى المنبهات القوية فيما يتعلق بتجربة العالم 
الو اقعى. 


الإبداع وأساليب مسح المخ 

تسمح لنا أساليب الاستثارة الجديدة العديدة بتصوير النشاط العقلى عن طريق 
قياس تدفق الدم الموضعى أو امتصاص الجلوكوز الموضعى فى المخ. ولسوء 
الحظ. فإن هذه الأساليب لم 552 بعد لدراسة التفكير الإبداعى. ع هذه بمثايبة 
فجوة فى معرفتنا التى أمل أن تملا عاجلا. إذ إن المرء يستطيع أن يستخدم الرسام 
السطحى لابتعاث البوزيترون لقياس معدل أيض الجلوكوز فى المخ. ويعد معدل 
أيض الجلوكوز مؤشرا للكيفية التى تنشط بها منطقة معينة فى المخ. ولقد كانت 
النتيجة العامة أن معدل أيض الجلوكوز يرتبط سلبيا بالذكاء وبالدرجة التى درس 
بها المرء المشكلة (1902 ,111 لالط 5 1اعبا8 عل اعنام ,ومن 1 ,اععناك “لع نل[ ). أى 
أنه. كلما كان المرء أكثر ذكاء أو كلما تعلم بشكل جيد أن يحل مشكلة كلما كان 
فك قل الخراط :وجاك أبضذا ارقداظ سن وى البنادقةاللفظرة:.ج القن ,رقنا تمدن 
خاصية من خصائص اإبداع ومعدل أيض الجلوكوز (988! ..ان اه 5غ1ن2). 


ويعتقد على وجه العموم أن هذه العلاقة السلبية ترجع إلى عملية التنذيب 
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التى تتم فى المشتبك العصبى (1979 ,:111016710616). ويرتفع عدد الوصلات 
التى تتم فى منطقة المشتبك ا ا 
رونا :«وايعة تق الخاضيئة : وتحقضن الاتضيال عند النشتبك النضيى الح سحتو 
أدنى كثيرًا. ومن نم ينخفض أيضنا معدل أيض الجلوكوز. ولابد أن يكون التشذيب 
الذى يتم على سبيل الافتراض فى المشتبك العصبى ذا علاقة بإزالة الاتصالات 
العصبية الزائدة عن الحاجة. 


ويقدم هير 113167 .1 .2 (1993) فرضنًا مؤداه أن عدم كفاءة التشذيب 
العصبى (كما يستدل عليه بواسطة معدل أيض الجلوكوز الزائد) يمكن أن تسبب 
تاخز عقلياء ومق :تاحية لخر ى+ زود التكتذيب القصدى ال انذ كما دل عليدة 
يواشطة غدل لين الجاوكون المتخفطنجذاء إلى انظ ر اباك حلت نفشية: :ويشكل 
مشوق جذاء يفترض هير أن التشذيب العصبى الذى يقع فى الوسط بين المستوى 
الطبيعى والمستوى المرضى النفسى يمكن أن يؤدى إلى الإبداع. وهذا يمثل فرضنا 
قابلا للاختبار يجب التحقق منه بلا ريب. 


الإبداع واللا تمائل بين شقى المخ 
الأساس النظرى 


ثمة أسباب للاعتقاد بان الإبداع يرتبط بالتنشيط الفارق لكل من الشق الأيمن 
والشق الأيسر من المخ. كما يرتبط بالمستوى العام للاستثارة اللحائية. فقد حاول 
كل من جالين 02119 .2 (1974) وهوب 110006 .>1 (1977) البرهنة على أن 
الشق الأيمن يعمل بطريقة العملية الأولية؛ فى حين يعمل الشق الأيسر بطريقة 
العملية الثانوية. وتبنى حججهم على نتائج مؤداها أن العمليات اللفظية والتسلسلية 
والتحليلية تحدث فى الشق الأيسر. فى حين أن العمليات الكلية والمتوازية 
والتركيبية 8011501 يتم تنفيذها فى الشق الأيمن. فإذا كان هذا هو الحال.ء من شم 
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نستطيع أن نجعل نظرية كريس فى الإبداع عصبية مرة آخرى: نظرا لعظم قدرة 
المبدعين على الوصول إلى المعرفة ذات العملية الأوليةء فهم يكشفون عن تنشيط 
فى الشق الأيمن ‏ مقارنة بالشق الأيسر ‏ أكثر من منخفضى الإبداع. أثناء 
فترات النشاط الإبداعى على الأقل. وليس هناك من سبب لتوقع وجود فروق أثناء 
تسجيل خط الأساس أو أداء المهام غير الإبداعية. 

لقد اقترح عدد من المنظرين فروضا مشابهة. ومع ذلك؛ فقد اقترح أخرون 
(1985 ,8231093 ,.ع.ء) أن التوازن بين شقى المخ يمكن أن يكون حاسما بالنسبة 
للإبداع. وربما يكون الفرق فى الرأى مجرد فرق فى دلالة الألفاظ. ففى حالة 
الهجوع؛ عادة ما ينشط الشق الأيسر أكثر من الأيمن. وبمصطلحات مطلقة؛ فإن 
المهمة التى تستحث تنشيط الشق الأيمن وتثبيط الشق الأيسر تؤدى إلى اس تحداث 
التوازن ‏ أى أن كلا من الشقين ينشطان بالتساوى. ومع ذلكء فاستنادا إلى 
مستويات خط الأساسء؛ يمكن تفسير المهمة على أنها تقوم بتنشيط الشق الايمن 
أكثر من الشق الأيسر. 

وهناك أسباب أخرى تقف وراء الظن بأن الشق الأيمن يرتبط بالإبداع. إذ 
يوجد دليل كبير على أن معظم مراكز المخ المتضمنة فى إدراك وإنتاج الموسيقى 
تقع فى الشق الأيمن (/لاءألاء؟ ن 101 ,1981 ,21011180216 566). وبشكل مشابه. 
فإن عدذا من المراكز الضرورية لإبداع فن بصرى تحتل مكانها فى الشق الأيمن. 
وثمة دليل على أن الشق الأيمن متضمن فى إنتاج الصور العقلية أكثر من الشق 
الأيسر (1973 ,0070115) 2# 5601001 ,.6.8). وبناء على البحوث التى يتم 
إجراؤها على المرضى ذوى المخ المفتوق (1971 ,ل1ه١!11]‏ ع نو أمدج2ن0)» 
فعلى ما يبدو فإن الشق الأيمن يمتلك معجما شاملا إلى حد بعيد إلا أنه مرتب على 
نحو شواشى. أى أنه يفهم الكلمات ولكنه لا يعرف كيف يركبها معنا بطريقة نحوية 
أو خبرية [05101080م5:6. ومما لاشك فيه أن حرية الوصول إلى هذا المعجم 
'البديل" يمكن أن تكون موضع استخدام الشاعر. 
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وقد قام كل من بنفيلد 26811610 وروبرتس 2066115 (1958) بإجراء 
نانب كر شت نتيا لذبت طلى لخو دا ل نوكيا دليك ونال مدنيا كن انها 
الصدغى الأيمن؛ قرر مرضاهما أنهم رأوا صورا سمعية وبصرية حية بشكل 
متطرف. وتذكر أن الكثيرين من المبدعين فى مجال الأدب قد أظهروا أن عملهم 
امي عليهم أساسا. وقد برهن جينز 129/865 (1976) أن هذه الخبرة شبه 
المهلوسة تمثل مفتاحا لنشاط شديد فى الشق الأيمن. 


التنشيط المستحث فى الشق الأمن 


ثمة دليل على أن الإجراءات التى من المعروف أنها تنؤدى إلى زيادة 
التنشيط فى الشق الأيمن يمكن أن تيسر الإبداع. فعلى الأقل فى حالة المبحوثين 
الذدين لديهم قابلية عالية للتنويم المغناطيسى. يؤدى التنويم المغناطيسى الى زيادة 
التنشيط فى الشق الأيمن. فقد وجد كل من جور “الا© ورينور (1976) 80001 أن 
هؤلاء المبحوثين كانوا يؤدون بشكل أفضل على اختبارات الإبداع عندما ينومون 
مغناطيسيا عنه عندما لا ينومون مغناطيسيا. كما يؤدى الماريوانا الى زيادة التنشيط 
فى الشق الأيمن. ففى حالة الجرعات الصغيرة على الأقل. يؤدى إلى تيسير الأداء 
على اختبارات الإبداع, ومع ذلك. فإن الجرعات الكبيرة تؤدى إلى انخفاض الأداء 
(1975 ..أن اه #ء1«وانء/11). وتبين أيضا ١‏ أن الموسيقى تقوم بتيسير الأداء علم 
اختبارات الإبداع (1972 ,501015اان»>1). فقد زعم كل من هرركينز 1105ن1!] 
وماكروسون 21:10550 (1990) اللذين قاما باختبار أثرها على الإبداع بعد 
مسيرة عشرة أسابيع أنها تنمى وظائف الشق الأيمن. فأدت هذه المسيرة إلى 
تحسنات دالة على اختبارين من اختبارات. الإبداع. ولكن لم يكن لها تأثير على 
خمسة اختبارات أخرى منها. 


وتعالج الكلمة المعروضة فى المجال البصرى الأيسر بواسطة الشق الآايمن 
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أولاء فى حين تعالج الكلمة المعروضة فى المجال البصرى الأيمن بواسطة الشق 
الأيسر أولا. إذ تستثير الكلمات المقدمة فى المجال البصرى الأيسر تداعيات غير 
مألوفة مرتبطة بالكلمة أكثر مما تفعل الكلمات المقدمة فى المجال البصرى الأيمن 
(1974 ,]0انال86 © 117300). ويصحب تنشيط الشق الأيمن حركات عين 
نحو اليمين. ويؤدى المبحوثون أفضل بشكل طفيف على اختبارات الإبداع إذا 
أجبروا بفعل الحملقة المبنية على النظر نحو اليسار ‏ فى مقابل النظر نحو 
اليمين أثناء الأداء على الاختبارات (1974 ,1141:1195081 * وعم !!!). 


الفروق الفردية على المهام غير الإبداعية 


توصلت دراسات عديدة إلى وجود ارتباطات إيجابية بين الإبداع والنزوع 
إلى إنتاج حركات عين نحو اليسار (دلالة على تنشيط الشق الأيمن) عند الإجابة 
عن الأسئلة (1983 ,مالآ :1972 .200:ن11). فقد قام كاتز (1983) #انكا بالمقارنة 
بين أداء كل من مرتفعى ومنخفضى الإبداع من المهندسين المعماريين والعلماء 
والرياضيين على اختبارات الورقة والقلم التى يُفترض أنها تعين على سيطرة شقى 
المخ. فكان المهندسون المعماريون مرتفعو الإبداع يميلون إلى سيطرة الشق الأيسر 
فى حين كان نظراؤهم من الرياضيين والعلماء يميلون إلى سيطرة الشق الأيمن. 
وفسر كاتز نتائجه على أنها تنطوى على أن مرتفعى الإبداع لديهم إمكانيات كافية 
فى الشق المطلوب لأداء مهنتهم (الشق الأيمن بالنسبة للمهندسين المعماريين والشق 
الأيسر بالنسبة للعلماء والرياضيين)؛ كما تنطوى على أن إبداعهم ينشاً من قدراتهم 
الفائقة فى الشق الذى يقع فى الجانب المقابل. 

وقام كاتز (1983) ويمورا (1980) 01ا10ل] بإجراء سلسلة من الدراسات 
لاختبار أداء كل من مرتفعى ومنخفضى الإبداع على كل من ميمة التسميع الثنانى 
ونصف المجال البصرى التاكستوسكوبية. وفى مهمة التسميع الثنائى؛ يتم تقديم 
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المنبه لأى من الأذنين. فالمنبهات المقدمة إلى الأذن اليمنى تعالج أولا بواسطة 
الشق الأيسر والعكس صحيح. وباستخدام هذه المهام وجد أن هناك بصفة عامة 
أفضلية للشق الأيسر بالنسبة للمادة اللفظية وأفضلية للشق الأيمن بالنسبة لتعرف 
الألحان الموسيقية. أما فى مهمة نصف المجال البصرى التاكستوس كوبية» فيّقتم 
المنبه لمدة قصيرة فى أى من المجال البصرى الأيمن أو الأيسر. وكما ذكرنا من 
قبل فإن المنبهات المقدمة فى المجال البصرى الأيسر تعالج أولا بواسطة الشق 
الأيمن والعكس صحيح. وتتمثل النتيجة العامة أفضلية للشق الأيسر فيما يتعلق 
بالمنبهات اللغوية ١اداام1؛5‏ 5016 1ناع1.12[ وأفضلية للشق الأيمن بالنسبة للمنبهات 
المكانية المركبة 11لا5)112 121]لم5 6ا16م0011. 

وفى كل من الدراستين. ارتبط الإبداع إيجابيا بأفضلية الشق الأيسر فيما 
يتعلق بالمنبهات اللفظية عندما يتم تقديمها لفظيا أو بصريا. أئ أنه كلما كان 
الشخص مرنفع الإبداع. كان هو الأفضل عندما تعالج المنبهات بواسطة الشق 
الأيسر. فقد وجد يمورا ارتباطا سلبيا بين الإبداع وأفضلية الشق الأيمن فى مهمة 
نصف المجال البصرى المكانية. ووجد كاتز أن مرتفعى الإبداع لا يكشفون عن 
الأفضلية المعتادة للشق الأيمن فى مهمة التسميع الثنائى لتعرف اللحن. وعلى ما 
يبدو فى جميع المهامء فإن مرتفعى الإبداع استخدموا الشق الأيسر أكثر مما كان 
متوقعًا على أساس النتائج السابقة فيما يتصل بالمجتمع العام. ولا مهام كاتز ولا 
يمورا كانت تتضمن أداء إبداعيا. فكما كان الحال بالنسبة للاستثارة العامة. على ما 
يبدو توجد الفروق المتنبأ بها فحسب أثناء النشاط الإبداعى. 


اللا ماثل بين شفى المخ أثناء النشاط الإبداعى 


قام هادسبيث 10م11005 (1985) بقياس نشاط الشق الأيمن والأيسر فى ظل 
ظرف خط الأساسء وذلك بينما كان المبحوثون يحاولون التفكير فى كلمة مرتبطة 
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بتداعى كلمتين مقدمتين. وهذه المهمة مشابيمة لاختبار التداعيات البعيدة لميدنيك 
2160011 (1962) للإبداع. ولم يجد فروقا بين مرتفعى ومنخفضى الإبداع أثناء 
تسجيل خط الأساس. وأثناء أداء مهمة تداعى الكلمات؛ بين مرتفعى الإبداع نشاطا 
أكبر فى الشق الأيمن مما بين منخفضى الإبداع. إلا أن الفرق لم يكن دالا 
إحصائيا. وعلى أية حال فقد استّخدم عشرة مبحوثين فقط فى كل مجموعة؛ ومن 
ثم كانت القوة الإحصائية منخفضة. 

وقدم كل من مارتيندال 24311170216 وهاينز 111265 وميتشيل ااعلاء1/ا 
وكوفيللو 10اع007) (1984) تقريرًا عن ثلاث تجارب تعنى بالعلاقة بين الإبداع 
واللا تمائل بين شقى المخ كما قيس باستخدام نشاط رسم المخ الكهرباني. ولم توجد 
فروق ذات دلالة فى لا تمائل الهجوع. أو اللا تماثل القاعدى - فى أية تجربة من 
هذه التجارب بين مرتفعى ومنخفضى الإبداع. وفى تجربتين من التجارب 
الثلاث؛ تم تقدير الإبداع باستخدام اختبارات الورقة والقلم. وفى هاتين التجربتين: 
كانت المهمة الإبداعية سواء كتابة أو جهرا عبارة عن قصة خيالية. فقد بين نتشاط 
شقى المخ أثناء النشاط الإبداعى النمط نفسه فى كل من التجربتين: فأظهر مرتفعو 
الإبداع تنشيطا أعلى فى الشق الأيمن مما هو فى الشق الأيسر؛ أما متوسطو 
الإبداع فقد بينوا لا تماثلا قويًا فى الاتجاد المعاكس. وأما غير المبدعين تماما فبينوا 
تنشيطا مكافئا تقريبا فى كل من شقى المخ. 

وفى التجربة الثالثة. قورن الطلاب الفنانون بالمبحوثين غير المدربين فنيا. 
وملجل رسم المخ الكهربائى بينما كانوا جميعا يرسمون بقرة وبينما كانوا يقرأون 
مقالا فى الاقتصاد كذلك. وكما هو متوقعء أظهر الفنانون نشاطا فى انق الأيمن 
أكثر كثيرا مما أظهروا فى الشق الأيسر وذلك أثناء مهمة الرسم كثر كثيرا مما 
فعلت المجموعة الضابطة. وضمنت مهمة القراءة لكى تفيس اللا تمائل أثناء المهمة 
غير الإبداعية. ففى هذه المهمة. أظهر الفنانون أيضا لا تماثلا أكثذر مما فعلت 
المجموعة الضابطة؛ ولكن فى الاتجاه العكسى لما وجد أثناء مهمة الرسم. فكان 
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تنشيط الشق الأيسر أكبر من نظيره للشق الأيمن. وكان هذا هو الحال بالنسبة 
للفنانين أكثر مما هو بالنسبة لغير الفنانين. وبناء على هذاء فإنه على ما يبدو أن 
المبدعين يستندون إلى الشق الأيمن أكثر مما يستندون إلى الشق الأيسر أثناء 


الإبداع وتنشيط الفص الجبهى 


يبرهن أيزنك 556701 (1995) ومارتيندال (1989) على أن مرتفعمى 
الإبداع يميلون إلى الضعف فى الكف المعرفى 181110107 ©00801]1172©. وَيْضمن 
الفصان الجبهيان فى هذا الكف (1996 ,إدع/1١ا‏ :1906 ,مم1ك>! لك لدمدل!:ه0ز8). فإذا 
كان كل من أيزنك ومارتيندال على حقء من ثم يمكننا أن نتوقع وجود مستويات 
دنيا من تنشيط الفص الجبهى لدى المبدعين مقارنة بغير المبدعين. 


وقام هادسبيث (1985) بقياس نشاط المخ الكهربائى فى المواضع الجبهية 
والخلفية لدى ٠١‏ من مرتفعى الإبداع و١٠‏ من المنخفضين. وأخذت القياسات أثناء 
ظرف خط الأساس. وأثناء التداعى اللفظى (التفكير فى كلمة مرتبطة بكلمتين 
أخريين)؛ وأثناء مهمة التخيل 11861 (تخيل ماذا يمكن أن يشبه الشيء إذا 
طوى). فلم توجد فروق أثناء تسجيل خط الأساس. ومع ذلك. فأثناء كل من 
المهتمين. أظهر مرتفعو الإبداع نشاطا عالى المدى فى الموجة ثيتا الجبهية. وهذا 
يشير إلى وجود تنشيط ضعيف فى الفص الجبهى. وأثناء مهمة التخيل. بين 
مرتفعى الإبداع أيضا نشاطا عالى المدى فى الموجة ألفا الجبهية. وهذا يشير إلى 
وجود تنشيط ضعيف فى الفص الجبهى. و على أية حال؛ كانت هذه الفروق ذات 
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أساس الفروق الفيسيولوجية 


ينشأ سؤال فيما يتعلق بما إذا كانت الفروق الفسيولوجية سالفة الذكر تمثل 
أسباا أو آثارا لمختلف أشكال التفكير لدى كل من مرتفعى ومنخفضى الإبداع. كان 
باحثو القرن التاسع عشر مثل فليكسش هاوطاء»!آ (1896) يدعون وجود فروق 
ثابتة فى القدرة المخية /إ1زع8م2ه- 0101© وفروق تشريحية فى أمخضاخ العبارة 
تقار قة بالميكو رن 'العاديين< .ونك: ابتقديكه هذه الذو سات على انسسن ستبحية لكك 
لم تعاد بالمناهج الحديثة. ونحن نعرف أن بعض أنماط رسم المخ الكهربائى فى 
دراسة جامعة مينسوتا على التوائم المنشئين بعيدا عن بعضهيم البعض. وتشير 
نتائجهم إلى أن الدرجات حتى على هذا الاختبار يبدو أنها تكون انبثاقية المنشا. 
وفيما يتعلق بالتوائم أحادية المشيجة. حصلوا على تقدير للوراثة يقدر ب ٠,55‏ فى 
حين لم يكن تقدير الوراثة الخاص بالتوائم ثنائية المشيجة مختلفا بشكل دال عن 
الصفر. 


استخلاص عام للفصل 


لقد رأينا أن الفعل الإبداعى يتضمن الكشف عن وجود تشابه بين فكرتين أو 
صورتين أو أكثر يعتقد أنهم غير مرتبطين أصلاً. وهذا الكشف لا يننا من 
الاستدلال المنطقى ولكنه. بالأحرىء. ينشأ بوصفه استبصارا مناحينا: وجميع 
نظريات الإبداع التى تمت مراجعتها هنا تزعم الشىء نفسه أساسا ‏ وهو أن 
الإلهام الإبداعى 125011501107 ©0101117) يظهر فى حالة عقلية حيث يكون الانتباه 
منخفض التركيز ويكون التفكير ترابطيا وينشط عدد كبير من التمثلات العقلية 
بشكل متزامن. وتنشأ هذه الحالة بطرق ثلاث: مستويات منخفضة من التنشيط 
اللحائى. وتنشيط للشق الأيمن أعلى نسبيا مما للشق الأيسر. ومستويات منخفضة 
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من تنشيط الفص الجبهى. ولا يظهر المبدعون جميع هذه السمات بصفة عامة 
ولكعن يظهرونها فحسب عند انشغالهم فى النشاط الإبداعى. 
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الفصل الثامن 
تطور العقول المبدعة: قصص واليات 


تشارلز ج. لومسدن 


هل التوق إلى الإبداع قوة محركة للإنسان على نحو يميزه عن بقية الكائنات 
الحية المشاركة له فى كوكبنا الأرضى؟ أم أن إمكانياتنا على تشكيل اس تجابات 
جديدة موضوع له جذوره وصلاته بالإمكانات الخاصة بالكائنات الأخرى؟ حيث 
يمكننا فى هذه الحالة أن نعتبر الإبداع البشرى تنويعا على عنصر محورى يتكرر 
مرات لا حصر لها فى تاريخ الحياة. وعلى نحو آخر هل نفهم أنفسنا على أننا 
نعبر عن 'نوعية ذات طابع خاص" للابتكار - مميزة وخاصة - فى حد ذاتهاء 
ولكنها تعكس فى الوقت نفسه تركيبا مجسدا لمناورة تطورية شاملة. 

وفى محاولة لسبر أغوار أصل التعديل والتحور. تشير الداروينية إلى أنفنا 
متميزون وعاديون فى الوقت نفسه؛ والسؤال: هل هذه حقيقة تميز التطور الإنسانى 
أم أنها حقيقة تعكس عجزنا عن تفسير ما هو إنسانى؟ ولا شك أن الصيغ الداروينية 
المعتدلة والمتماسكة لتفسير الحياة قد سمحت لعلم النفس والفلسفة جزئيا بتفسير 
سلوكياتنا وعقولنا والصيغ الاجتماعية للغة. 

وجدير بالذكر أن الثورة المعرفية التطورية:؛ والأيام المزدهمرة للنخبة 
السلوكية» قد جعلت المنظور التطورى يكتفى بالتأملات عن أصول الغريزة 
والحوافز. لقد كانت هذه التأملات هى النقطة التى نفذ منها التطوريون إلى كوامن 
الشعور والإرادة والوعى بالذات والعبقرية الإنسانية» حيث انتقلت هذه الموضوعات 
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من المناطق الهامشية فى دائرة احترام العلماء إلى مناطق أكثر مركزية فى العلم 
الإنسانى. وفى ضوء ما سبق حدثت انفراجة فى العداء القائم بين العلماء الدارسين 
للمخ وهؤلاء الدارسين للعقل. وأصبحت ادعاءات الدراسة الملائمة للحياة البشرية 
موضع اهتمام للطرفين [انظر 1995 01300:ناط0© كنموذج جديد من نماذج عديدة 
للكشف عن مثل هذا الانفراج المعرفي]. وكما سنرى فإن التطور البيولوجى 
والتنويعات الوراثية تعد دراستها فى حد ذاتها أمرا مدهشا. ولكن بما أن الروابط 
بين العقل والمخ تستحق الأفضلية؛ فإن التفسير التطورى سيلى هذا الأمر على نحو 
تلقائي. وسيستحث قدرا متميزا من العمل فى مجالات الأنثروبولوجيا والإيثولوجيا 
وجيولوجيا ما قبل التاريخ والوراثة عبر تجمعات الحيوانات والبشر. 

وعلى نحو متوافق مع هذا السياق التطورى فإن تعريفات الإبداع الواردة فى 
التراث [انظر مثلا: .,م510016ن1] ,1994 .1901 .معلوظ ,1983 ,عاأطممدم 
8|] ,عاعط تمع 51 .1001105011.19905:1995 # عن م516 ] تحمل هذا المذاق إلى 
درجة معقولة. فالإبداع هو القدرة على التفكير فى شيء جديد يراه الآخرون دالا. 
ولكى يكون الأمر أكثر دقة ولتحقيق الاتساق مع ما طرحناه سابقا [ ابنداء ب 
8 «عل75نارآ © '100129] يمكننا أن نرى العملية الإبداعية على أنها الأحداث 
العقلية التى يسعى من خلالها الكائن بقصد [1996 1©75611] لتجاوز خبرته القديمة 
إلى ناتج جديد وملائم. وعلى هذا فالإبداع يشير إلى هذا المزيج الفريد للسمات 
العقلية والانفعالية والمميزة للأفرادء والذين عندما يطلق لهم العنان للتعبير عن هذه 
الصفات يقضون وقتا دالا فى ممارسة العملية الإبداعية. 

ومما لا شك فيه فإن النواتج المتحققة من الكائنات المبدعة تختلف فى جدتها 
ودلالتها وفقا للمحك السابق. وعلى سبيل المثال فإن الأخوين رايت كان يمكن لهما 
البقاء فى المنزل وصنع دراجات بدلا من رحلتهم المهمة إلى كيتى هاوك 
[1991,لنصلعع: ,1996 ال طولن:(1]» والتى عانيا فيها صعوبات شديدة. 


ويعد الناتج محصلة للعملية الإبداعية. وبناء على ذلك فإن فوجات ع8 
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وأرقام جودل (اع600) وصفحات الشبكة العنكبوتية (الوب) الخاصة بأطفالن تعد 
كلها نواتج للعملية الإبداعية. وليس بالضرورة أن يكون ناتج العملية الإبداعية 
متسقا مع مقاصد المبدع الأولى. ولكنه على الأقل سيكون العالم المبتككر المشكل 
لمناخ تتجلى فيه الظواهر الإبداعية للكائنات. وفى إطار العلم فإن النواتج تعلمنا 
شيئا عن العالم الذى يسبق مقاصدنا ويطلق عليها اسم الاكتشافات. ويعد الاكتشساف 
أقل تعبيرا عن الرمزية التى تعكسها نواتج الففون مثل الرسومات وموسيقى 
الروك. 

ويشير الاختراع أخيرا إلى النواتج التى تحقق قدرا من التكيف مع معايير 
المجتمع موضع الاهتمام. وتعجز كثيرا النواتج عن الدخول فى مجال الاختراع 
لأنها تفتقد القيمة الاجتماعية المطلوبة. حيث لا يتعدى الناتج حدود الاكتشاف القائم 
بمحض الصدفة فقط. والسؤال هنا هو هل يستطيع العلم التضورى أن يقدم لنا 
استبصارات عن ما يحدث فى ظل هذه السياقات المختلفة وخااصة فيما يتعلق 
بالعلوم النفسية و العصبية؟ . 

أعتفد أن الإجابة هى نعم وذلك لأن المنحى التطورى يعالج مشكلات ذات 
صلة مميزة ببحث الإبداع. وهى الأسئلة من نوعية لماذا؟. وتجدر الإشارة إلى أن 
علم البيولوجيا التفليدى مثله مثل العلوم السلوكية؛ ظل يهتم بالسؤال كيف مثل: 
كيف تنقسم الخلاياء كيف تخزن الذكريات طويلة المدى فى المخ. وكيف ينشىء 
الآباء أبناءهم. وتعد هذه الأسئلة أسئلة مألوفة فى إضار التعامل مع العمليات 
والميكائزمات عادة. ولكن يسعى التطوريون الآن إلى الإجابة عن تساؤلات أكثشر 
اقترانا بالتعليل والتفسير. مثل: لماذا تنقسم الخلية على نحوهمعين"؟ ونماذا يتصرف 
الآباء على نحو يتسم بالغيرية نحو أبنائهم؟ 

ويتطلب السؤال 'لماذا" دراسة التاريخ - تاريخ الأفراد (الارتقاء والتنشكة 
والتعلم والاختيار). وتاريخ تقافتهم ومجتمعهم وتاريخ سلالتهم. ويعد تاريخ العملية 
البيولوجية سؤالا تطوريا بالضرورة. دعنا نتأمل النقطة الأخيرة بعناية أكبر. وذلك 


237 


لأنه من الأهمية بمكان أن ندرك سبب كون الإبداع الإنسانى على ما هو عليه. هل 
كان يمكن أن يكون شيئا مختلفا (لماذا ليس كلنا الموسيقار باخ) لو أن الماضى كان 
دنأ ]9 


المصل والمزج 


وتعد النظرية الداروينية الجديدة 'الفصل والمزج" (بعدئذ 1027) مركبا من 
الانتخاب الطبيعى (10918171859) وجينات مندل وبيولوجيا التجمعات 
لاع ه101 107)ةاناممم» وقد تمت صياغتها فى عدد من الأعمال 
الرائدة (1970) لإتغم (1932) عضهل221 ,(1930) ,متعطواط (1937) لإأوموحاج6ه20آ 
(1968) اعم /الاء وأصبحت هذه النظرية مرتكزة عام ١16٠‏ على قاعدة عريضة 
من الاكتشافات الإمبريقية والرياضية التى استمرت محاولات تفصيلها وتعميقها بعد 
ذلك. وبالرغم من أن المساحة لا تسمح لنا بمراجعة '7/101, بتوسع. فإننا يمكن أن 
نلتقط جوهر الفكرة الرئيسية الخاصة بها (يمكننا أن نجد عددا من المتابعات 
الرصينة لهذا الأمر مع بعض التركيز على السلوك فى النصوص التالية: 
ر5 100 ,أع1020 ,1968 .,5ملطان0ط1! ,7,1984نان 8‏ على وممطضورظ8 
510 م» ووواا/اا .2.5آ 1992 ,1966 ,كصن 1 | اللا .811996 
568 وإ(وإإن؟ !| 2.0/1 .1980. 


ومن الجلى أن التطور فى هذا المنحى الجديد يعد ابداعياء بالرغم من أنه لا 
توجد عملية طبيعية مقصودة (متعمدة) تدور على محور التوتر بين عملية التهون 
وتشكيل المادة الخام التى تقوم عليها هذه العملية. وجدير بالإشارة أن الجوائنب 
الكيميائية للتطور لم يتم فهمها حتى حلول دراسات الجينات الجزيئية فى هذا 
الوقتء لقد كان معروفا فى زمن داروين أن الكثير من السمات مثل (لون العيون) 
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تمر على نحو حتمى من الآباء إلى أبنائهم. ويعنى هذا وجود فروق فردية فى هذا 
الأمره وجزء من هذه الفروق وراثى. 

وكمحاولة لاسترجاع ما تم إنجازه وغربلته خلال ١4١‏ عاما من محاولات 
التنقيح والكشف عن الأصول. فإن استبصار داروين الأساسى يبدو النموذج 
والمرجع فيما سنقوم بتبسيطه الآن» فإذا كانت السمة الموروثة تتنوع عبر الأفراد. 
وإذا كان التغير من 'نسخة" من نسخ هذه السمة إلى غيرها يغير (يزيد أو ينقص) 
من قدرة الكائن الإنتاجية» فإننا نتوقع عبر الوقت أن نرى أن الننسخ من السمة 
المقترنة بقدرة إنتاجية أكبر تبدو أكثر شيوعا بين البشر. ويرجع هذا إلى أن أكثر 
الأفراد النين يحوزون هذه النسخ سوف يكون لديهم ذرية كبيرة ترث هذه النسخ. 
وهؤلاء سيكون لديهم ذرية أيضا ترث هذه النسخ. وإذا اضطر الأفراد إلى التنافس 
لنقص الموارد سعيا إلى الغذاء أو المأوى أو التزاوج. عندئذ سيختفى العديد من 

وعلى سبيل المثال سنفترض نوعا من الكائنات يختلفون فى قدرتهم على 
تذوق نوع معين من السموم, حيث يرجع ذلك إلى الاختلافات فى الجينات. ل' شك 
أن الشفرة الجينية لدى البعض فى هذه الحالة (من خلال بروتين فسى سطح 
المستقبل) ستكون قادرة تقييد جزيئات السم. وتستحث اشارات عصبية توفر 
القدرة على تذوقه. أما التنويعة العكسية من الجين فإنها لا توفر هذه القدرة لآن 
الجزء المستقبل من البروتين الذى تحمل شفرته لا علاقة له بتقييد السم على 
الإطلاق. ولنفرض عندئذ أن هذا السم موجود فى الطعام أو الشراب سيترتب على 
ذلك أن التنويعة الذائقة من الجين ستلتقط المادة وتتجنبها وتعيش. أما هؤلاء الذين 
يمتلكون النسخ غير الذائقة فهؤلاء سيتعاطون السم ويموتون. وكنتيجة لذلك ستزيد 
معدلات التنويعة الذائقة بين البشر وستصبح لدى الغالبية الأكبر منهم القدرة على 
ضوء مصطلحات بيولوجيا السكان. فإن الأفراد القادرين على تذوق السم يمتلكون 
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ما نطلق عليه لياقة جينية 15110655 00©6110ع كما يطلق على السمة الذائقة "التكيفية” 
تبعا لظروف التجمع النوعية. 

وهناك عوامل متعددة يمكن أن تؤثر على التغيرات المنتظمة فى معدل وفرة 
هذه النسخ. ويمكن للتحولات البيئية أن تؤثر عكسيا على التأثير الإنتاجى للسمات 
معينة. ويمكن للسمات التكيفية أن تتشابك مع بعضها البعض فى تشكلات فريدة. 
فمثلا يمكن للجين الذائق أن يعكس تراجعا فى الحساسية نحو الهرمونات الجنسية. 
ومن ثم إذا كانت نسبة الموت بين الذين يتذوقون السم أقل من الذين لا يتذوقونه 
فإن معدل خصوبتهم سيكون أقل ولهذا فإن النسخة غير الذائقة هى التى ستنتشر 
أكثر عبر الزمن. 

ويبحث الاختيار الطبيعى عن التنوع. وبدونه لا يحدث الانتخاب الطبيعىء 
ولكن من أين يأتى التنوع العضوى والذى يشكل المادة الخام للتطور؟. وهناك على 
الأقل أربع عمليات تحقق هذا الظهور المستمر للتنوعات الجينية الجديدة أو الأنماط 
الجديدة من التنظيم الجينى داخل التجمعات البيولوجية. 
-١‏ الطفرة: ونعنى بها الأحداث الفيزيقية التى تغير "حروف النص" النووى 

للكائن. 


* - إعادة المزج: وهى الأحداث الفيزيقية التى تمزج بين أو تكافئ التنو عات 
الجينية عبر الكروموزومات الأبوية خلال عملية بناء الخلية. 


" - الهجرة: ونعنى بها وصول أفراد جديدة إلى التجمع يحملون تنويعات جديادة 
للجينات. 


8- الجئس نفسهة. 


وفيما يتصل ب 7827 فإن الدور الأساسى للجنس أكثر رهافة من مجرد 
لإنتاج المباشر لتكوينات جديدة. أنه يقوم بخلق الننوع الجينى بين الأبناء. ولا شك 
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أن الكائن الذى يتخلق دون جنس من خلال احتضان بيض غير مخصب يمكن له 
أن يستبدل تكوينه الجينى جينا جينا من غير تضييع الوقت فى طقوس جنسية. 
ولكن علينا أن نلاحظ أنه كان كل الأبناء متطابقين (لا شك أن الطفرة تساعد 
الكائنات غير الجنسية على الظهور على أنهم مختلفون؛ ولكن لا وجه للمقارنة بين 
ما يحدث فى هذه الحالة والقوة الإبداعية للجنس). فإنهم سيكونون أقل قدرة على 
مواجهة التغيرات المهمة فى البيئة. فالجنس يمزج بين جينات اثنين فى عملية 
توافق ويمد الخلف بأكثر من نسخة واحدة من الجين الواحد. تلك الجينات التى 
ستكون مختلفة عن بعضها البعضء وتمنحنا القدرة على مواجهة الأيام الصعبة. 
ومن الواضح أن الجنس أكثر بطئا من التدخل غير الجنسى فى المعدل الذى 
يستطيع معه الانتخاب الطبيعى تغيير المعدلات الجينية داخل التجمع. ولكنه يقدم 
نوعا من الامتزاجات الجينية المقدمة للعالم. ويتحكم الجنس أيضا فى إعادة المزجء 
حيث يحدث انسجام (تراقص) كيميائى بين الكروموزومات الأبوية. حيث يغمر 
كتلة [07] الخاص بأحد الأبوين سائر الكتل عندما يتم اختيار الكروموزوم 
ونسخه وتحويله إلى مكانه فى خلايا الجنس. وفى هذا الوقت يحدث حدث مزجى 
شديد الأهمية ألا وهو مضاعفة الجين أو ازدواجيته. حيث تدخل نسختان أو أكثر 
من الجين نفسه فى الكروموزوم داخل هذه العملية الجزيئية من الفصل والمزج. 
ويمكن لهذه النسخ الاحتياطية للجين أن تختلف عن بنائها السلفى دون أضرار 
مباشرة بالنسبة للكائنء حيث تسمح للمنتجات الجينية الجديدة لكى تشكل وتدخل 
المصفوفة الخلوية. ولعل الكثير من البروتينات التى تتحكم فى نشاط الخلية داخل 
جسمنا تستمد جذورها من تلك الأحداث التضاعفية بين الجينات أو بين أجزاء مسن 
هذه الجينات. 


وجدير بالذكر أن عمليات الهندسة الأساسية لل-7/127 تعكس كون التطفر 
وإعادة المزج عمليتى تخنق متنوع لا يختلف كثيرا عن الاختيار الطبيعى. ويبدو 
من الواضح أن فيزيقا التراكب الجينى تتقدم على نحو مستفر فى ضوء الصراعات 
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التكيفية للكائن من أجل البقاء. وبالطبع فإن التطفر وإعادة المزج ليستا عمليتين 
اصطناعيتين بالضرورة. بمعنى آخر إن أى تغير ملائم فى تركيب الكائن 
ووظائفه» يمكن إنتاجه من خلال فعل تطفرى أو إعادة مزج واحد فقط. 

وتقوم شبكة التحكم البيوكيميائى للنمو بتثبيط التغير أو تحويل تأثيراته إلى 
نواتج نوعية محددة. ويحتاج 7/27 إلى تكون التأثيرات اعتباطية فقط فيما يتعلق 
بالاتجاه الذى يتحرك فيه الانتقاء الطبيعى. عندئذ وعبر الوقت فإن التغير المتراكم 
داخل التجمع الواحد يمكن أن يصبح كبيرا كلما حدثت أحداث تطفرية وتجدد مزج 
جديد عبر أجيال مختلفة (بناء على ما سبق وكما هو معتاد يبدو الجنس أكثر إثارة 
للاهتمام) وما تقوم به خلايا الجنس فى اقترانها معا يبدو مرتبطا بالاختيار الطبيعى 
ويشق طريقا للانتقاء الجنسى وهو موضوع تطورى مهم فى خد ذاتقه بدأمع 
داروين عام .)١87١‏ ولدينا هنا سؤال بالغ الأهمية وهو أليس فى متناول اليد الآن 
أن تعمل فيزيقا الكائن بشكل أكثر مباشرة لتحقيق التكيف؟ بمعنى آخر إحداث 
طفرات فى الجينات التى سيترتب على التغير فيها تحسين السمات موضع الاهتمام 
فلماذا نضيع وقتنا إذن فى تغيير لون العينين بينما يمكن أن نحقق نجاحات أكثر 
بكوننا أكثر إبداعا (هذا التوجه اللا ماركى "الخاص بلا مارك" يبدو مضادا 
للداروينية). 

وقد قام كل من جون كارنر 021265 101373 وجولى أوفربوخ انال 
011 وستيفن ميللر 1211127 5160632 فى عام 4 بتجارب أقلقفت 
الداروينية الجديدة عندما سجلوا تقارير عن تجارب تكشف عن إمكان حدوث 
تغيرات طفرية تبدو متأثرة بالاحتياج التكيفى. حيث تقوم بعض أنواع البكتيريا ( .5 
ذامء) إذا وضعت فى حساء يتضمن اللاكتوز على أنه المصدر الكربونى الوحيد. 
بتنشيط خلاياها لتزيد من معدلات التطفر الجينى التوليدية. وقد فسر الباحثون هذا 
الموقف. على أن البكتيريا تلتقط وجود اللاكتوزء وتفتح قنوات مواردها المحدودة 
من خلال تطفرات لتواجه مشكلاتها التكيفية. 


202 


وغنى عن البيان أن التجربة السابقة مع تجارب أخرى تمدنا ببرهان على 
حدوث التطفر المباشر (فيما يتعلق بالبكتيريا على الأقل). ومع هذا فالاستجابة لهذه 
التجارب كانت حادة وسريعة وسلبية حيث حاولت التركيز على العيوب الكامنة فى 
التصميمات التجريبية» كما حاولت تقديم تفسيرات بديلة أكثر تقليدية للبيانات. وقد 
قام عدد من العلماء بمسح لهذا الموضوع الحيوى عع!اعغ1 ,1996 عمنواءع00 :ءعء5 
5 !!75عآ 3200 أءاةامع5216 ,1992 » وقد كانت الرهانات المعرفية الكبرى 
مركزة على التطفر المباشرء ويبدو أنه قد تم الدفاع عن الفرض العدمى الخاص 
بالتطفر العشوائى بشدة؛ ويعكس الموقف الحالى لطبيعة التطفر المباشر والتكيفى 
رغم أهميته التطورية كونه ما زال ذا طبيعة مرحلية ومؤقتة كما أنه ما زال غير 
مفهوم جيدا. 


التطور: هل هو مجهرى أم كلى (ذو طبيعة نوعية)؟ 


لقد تمثلت وجهة نظر داروين فى أن البيئات مستقرة بدرجة كافية لتسمح 
بالاختيار الطبيعى أن يعمل عبر مدى زمنى طويل محدثا فروقا تدريجية ومتراكمة 
عبر التجمعات البيولوجية. يتبع ذلك أن إحداث تغيرات محدودة من الاختلاف من 
خلال الانتخاب الطبيعى وعبر فترات قصيرة نسبيا من الزمن يعد موضوعا مثيرا 
للجدل وهذا ما نسميه التطور المجهرى. 

ونود الإشارة هنا إلى أن التطور المجهرى يعمل أحيانا بوسائل غير 
الانتخاب الطبيعىء فيمكن لأشكال التطفر أن تحدث بمعدلات عالية لرفع نسبة 
الطفرات فى التجمعات بمعزل عن تأثير الانتخاب الطبيعيء فالمهاجرون مثلا 
يمكنهم أن يجلبوا معهم جينات جديدة للتجمعات التى يفدون عليها بمعدل كاف 
لحدوث تغير فى التركيب الجينى الكلى. ففى التجمعات الجنسية الصغرى؛ تشير 
إحصاءات التناسق بين الجينومات المتمازجة إلى أنها فى حد ذاتها يمكن أن تكون 
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محددا أساسيا للوفرة النسبية للتنوعات الجينية. وتحدث هذه الظواهر (التمازج 
الجينوى) وتبدو ذات دلالة فى بعض الأوقات. ولكن تشير البراهين الحديئة إلى 
أنها أقل كفاءة من الانتخاب الطبيعى فى توجيه التطور عبر فترات زمنية طويلة. 
بمعنى آخر يشكل الانتخاب الطبيعى الجانب السائد فى التغير المباشر داخل إطار 
التطور المجهرى. 

ويعمل التطور الطبيعى على إحداث التغيرات الجينية التى تجرى خلال 
بيولوجية الخلية المصاحبة لنمو العضو. ومن خلال الحدود التى تصنعها القوانين 
الفيزيقية للتفاعل الكيميائى على شكل وتفاعلات الخلايا والأنسجة والأعضاء. ع.©] 
[1111211993] نان ا ,1994 ,15 /ال000 

وتعد الخصائص غير الخطية لكل من الكيمياء الحيوية والفيزيقا البنائية 
الخاصة بكل من المادة والقوى التى تحكم الكائن من الأمور المهمة فى هذا الإطار. 
ففى الأنظمة غير الخطية فإن ما تحصل عليه ليس بالضرورة متناسبا مع ما تقدمه: 
فقد يكون مختلفا على نحو واضح ومنتظما فى أشكال نوعية ذات نمسط غريب 
ومختلف [لمزيد من المعلومات المهمة انظر المدخل المتميز للأنظمة غير الخطية 
الذى قدمه كل من كابلان وجلاسى 012551995 #ه 1:417م142]. ولذلك» وبالرغم من 
حدوث تغيرات محدودة فى الجينات تعمل خلال " القيود غير الخطية للفيزياء 
المتطورة [00001212,1994] والبيولوجيا الجزيئية [ 8011.1996]» فإنها قد تككون 
ذات تأثير كبير على تطور الكائن أو يتم تثبيط تأثيرها من خلال الإخماد غير 
الخطىء وقد يحدث ما سبق على نحو يفوق توقعاتنا. ولعل الأكثر إثارة للجدل من 
التطور الصغير هو قدرة 7/101 على تفسير التطورات الكبرى وأصل الأنواع.ء 
والتوجه الأساسى هنا والأكثر انتشارا هو أن التراكم التدريجى للاختلافات 
الصغرى فى ظل الانتخاب الطبيعى يمكنه فى النهاية أن يخلق أنواعا جديدة 
بالإضافة إلى زملات تصنيفية من الدرجة الأولى للخطط الجسمية والسلوكيات 
المدركة للتحكم فى تنوع كل الكائنات الحية. ويمكن القول بأن تطور الإبداع 
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محسوب على أنه من التطورات الكبرى. ولا شك أن سلوكيات اللعب والابتكار لا 
تخصنا وحدنا كجنس بشرىء ولكنها تحدث فى كثير من الأنواع وخاصة فى ظفل 
هؤلاء الذين يمتلكون عقولا أكبرء ودما حارا وبناءات اجتماعية مركبة [انظر فاجن 
باعتباره النص الأكثر كلاسيكية فى هذا الإطار 1981 67ع3]. ويعد تطور 
البشرية عملية كبرى فى حد ذاتهاء فتحدث تحولات فى الكائنات ذات القدمين داخل 
النوع الإنسانى ابتداء من أسلافنا الأوائل فى السلالة الرئيسية (والتى تشمل القرد 
والإنسان معا) الذين اختفوا من زمن بعيد. 

لقد بدا الجدل حول التطور الكبير يتجلى على نحو واضح بعد وفاة داروين 
[1996 ع1!108 .1995 10000109010 وقد وضع العمل الحديث ال 71101 والانتخاب 
الطبيعى جنبا إلى جنب مع الفروض البديلة عن ميكانزمات التطور واسع المدى 
فى موقع يتجاوز سجلات الحفريات والتنوع البيئى. ولعله سابق لأوانه ادعاء أن 
البيانات المتاحة حاليا تعد كافية للسماح لأى من الفروض المتاحة لأن يتم اختباره 
بصرامة كافية تسمح بالإبقاء عليه أو دحضه. ولكن هناك بعض التلميحات التسى 
تشير إلى وجود نطاق كلى من الأنماط الوقتية» يمكن أن تنتظم عبرها التغيرات 
الارتفائية» من التقدم السلس التدريجى فى بعض الحالات إلى أنماط أكثر تركيبا 
تتشابك عبر فترات طويلة دون تغير يذكر (فيما يعرف باسم الركود) مع اندفاعات 
أقصر من الابنكار التطورى [82/6,1996]. ويظهر دور الضوابط الارتقائية فى 
مواجهة التحولات البيئية والتنوع الجينى فى الفترات الانتقالية بين السكون والتغير. 
فيما يعرف باسم أشكل " التوازن المتقطعة ناعطاأناوء لع ننااعمناط”؛ 
[1977 ,عوناع:510 # لاله ,1989,,عو510:6] . وكما سنرى فيما بعد سيشمل 
هذا ما نملكه من معلومات متضمنة فى سجلات الحفريات الخاصة بالإبداع 
الإنسانى. 


وجدير بالذكر أنه فى ظل استقرار المناقشات والمحاورات حول التطور 
الكبير. فمن المهم أن نبقى فى أذهاننا حاضرا ضرورة التفرقة بين التغير فى حد 
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ذاته والتغير الموجه أو المباشر وما بين التحولات الجينومية فى اتجاه المجهول 
وتلك التحولات المنتظمة والمتعلقة بإعادة تشكيل التجمعات عبر الوقتء. ولا شك أن 
الميكانزمات الخاصة بالتطفر وإعادة المزج قد تفضى إلى تحولات مفاجئة 
ومرتجلة ومتميزة وتقوم بتحريف الكيمياء الحيوية للارتقاء العضوى لتكوين أشكال 
جديدة. ويمكن لها أن تظهر فى فترات محددة من تاريخ الحياة» مقترنة بدفعات 
وبغض النظر عن مشكلات الفهم الخاصة بالتطفر الموجه أو المباشرء 
فالشك المعهود فى حدوث التغير المنتظم مصدره أساسا الانتخاب الطبيعى»ء ومع 
ذلك فالطبيعة التكاملية للنمو تجعل بعض السمات التى يعتقد أنها مهمة على 
المستوى التكيفى أن 'تتشارك على الطريق"؛ وذلك لأن عمليات التطور الفردية قد 
تعوقها عندما تبدأ السمة الخاضعة لعمليات الانتخاب الطبيعى فى التغير. ويطلق 
البيولوجيون التطوريون أحيانا على هذه الزملات المتشاركة " المرتحلات الحرة 
قبل التكيفية": وتبدو هذه المرتحلات مثيرة للانتباه لأنها يمكن أن تعيد تشكيل 
التطور من خلال فتح فرص تكيفية مفاجئة غير مقترنة بالتوجهات التكيفية السابقة. 


أى الجينات مع ماذا؟ 


وكما أن داروين قد عمل دون نظرية ملائمة للوراثة. فإن أساطين "021 
وتطبيقاته التالية فى مجال التجمعات ودينامياتها قد أجبروا على أن يعملوا دون 
نظرية ملائمة فى الارتقاء العضوى. 976! ,85ل ه(] ]ء طاتطلى ل تفطلان8/1 
ملالا .1975 رووذ| للا .8.0 ,1980 زدووا الا .5.ما .1962 :جص اللا :1982 
[1962 :كل لالط 


فالرابطة بين نشاط الجين والكائن المكتمل كان يتم تجاوز جوهرها الحقيقى 
من خلال اختزالات غامضة تظهر فى معظمها فى شكل معادلات جبرية تتجامل 
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موضوع التطور عبر الفرد. ولعل الرابطة المباشرة بين تغير فى الجين والتغير فى 
الكائن (أو بالأحرى فى نمط نموه)؛ ولن تكون هناك رابطة مباشرة بين الجين 
والسمة موضع الاهتمام وحدها. فالكائن المتكشف للعيان تدريجيا عبر تطوره 
يحرر المعلومات الخاصة بالجينات فى مصفوفة للتفاعل داخل المادة الخلوية 
للبويضة؛ حيث تقوم ظروف البيئة وقوانين الكيمياء الحيوية بالدخول إلى المجال 
متحكمة فى تدفق ردود الأفعال المادية والكيميائية. وجدير بالذكر أن اللغة الجزيئية 
التى تتحدث بها الجينات إلى بعضها البعض يفهمها الآن علماء البيولوجيا الارتقائية 
جزئياء وتسمح لهم بتتبع فصل منتجات الجين (مثل الجزيئات التى تتحكم فى 
الجينوم» والبروتينات النشطة فى بناء الخلية وتشكيل العمليات الفسيولوجية للخلية) 
فى تشكيل الكائن الحى. 

وجدير بالذكر أنه ليس هناك جينات للتفضيل الجنسى أو الاستمتاع ببيئات 
نظيفة أو الموهبة الموسيقية فى عمر صغيرء وبالرغم من ذلك فيمكننا أن نتحدث 
عن جينات تحدث تحولا ينتج تغيرات فى هذه السمات بشكل دال. وتتم ترجمة 
امتدادات " النص " النوية الغنى بالمعلومات داخل 27/4 إلى الحمض النووى 
الريبوزى (8734) والذى يتم تسجيله أو صياغته فى أشكال أحماض أمينية تندمج 
لتصنع البروتينات داخل الخلية أو داخل مواقع من خلالها يمكان ضبط النشاط 
الخاص بمواقع أخرى لل 2118 داخل الجينوم (إغلاق أو فتح. نقص أو زيادة: 
احتمال الدخول فى حالة نشطة أو غير نشطة). ويلاحظ أن المواقع المنظمة 
والضابطة داخل الجينوم يمكن أن تنظم وتتحكم فى نشاط بعضها البعض حيث 
تصنع سلاسل مركبة من التحكم وقدرة مرتفعة على إحداث نشاط تنظيم الجينوم 
لذاته فى تفاعلاته مع باقى الخلية [67748.1993]نان»1] أو داخل تجمعات الخلايا 
خلال الارتقاء. 

وهناك سعى لتبسيط مثل هذه الصورة الخاصة بهذا التفاعل الجينى غير 
الخطى والنشاط الجينومى المتكامل من خلال هذا الإسقاط الاستبدالى: 
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له التغير الجينى استبدال السمة »> بالجين السمة. 


لا شك أن هذا الاختزال الجينى غير صحيح ومضلل. فالحديث عن الجينات 
عظيم التأثير يعنى أن الاختلافات بين الأفراد فى سمة معينة (داخل تجمع معين) 
يمكن أن ترجع فى جزء دال منها إلى الاختلافات بين “الجينومات" الخاصة بها 
وليس إلى الاختلافات فى البيئة (أو فى قوانين الفيزياء التى تحافظ على تطور نمو 
الأفراد وكفاءتهم الفسيولوجية). ولا يعنى هذا الادعاء إلى أن هذه السمة يتم 
تحديدها داخل الجين نفسه وأن البيئة والفيزياء الكيميائية الخاصة بالنمو لا علاقة 
لها بالموضوع. لقد حاولت البيولوجيا الجزيئية ببلاغة شديدة أن تكافئ محتوى 
المعلومات الخاص بالجينوم بنوع من "الطباعة" داخل الجين نفسه .15/لال0000] 
(1581996! ,1995 ,1994 ويشبه شريط متعدد النويات يمتلك لقطات سريعة للكائن 
وأجزائه فيلما غير مكتمل تنقصه صورا لم تخرج "إلى النور" بعد ولا يكتشف ذلك 
إلا عندما تبدأ فى تشغيله. ولكى يخرج كائن إلى حيز الوجود. فإننا نحتاج إلى 
سلسلة 2714 وبعض المطورات. ولكن علينا أن نلاحظ أنه حتى فى الفانتازيات 
واسعة الخيال؛. مثل حديقة الديناصورات !80 :0551:لال 1115 فسوف تتذكر أن 
طيور العنقاء لم تنشأ من ركام من الحمض النووى المتسلسل. ولكن الحمسض 
النووى يذوب فى الحساء الكيميائى للبيئة الجينية ويندمج مع المركبات الأخرى 
لتكوين خلية تنمو إلى تكوينات نامية متطورة. لا شك أن 82108 ليس مجرد 'طبعة" 
ولكنه نظام فرعى أساسى مميز لنوع النمو وإيقاعاته» إنه هذا النظام الذى نراه فى 
معظم الكائنات لتفسير أصول التغير الوراثى؛ ويمكن للتحولات فى الجينات أن 
تغير الأشكال والإيقاعات الأنتوجينية ومن خلال ذلك يتغير النمط الفسيولوجى 
و السلوك الخاص بالخلية والكائن ككل. 
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الحلقات الدائرية الصغرى 


وييسر لنا استراق النظر إلى الاقتران الإحصائى عبر الأجيال» أن نلحظ أن 
التنوع الوراثى عبر البشر له مصدر آخر هو الثقافة» نحن نعيش فى عالم له معنى 
يتم توليده وإنتاجه. عالم قد أبدعه الذين يعيشون فيه من أجل قيمته فى حد ذاتها. 
هذا العالم محاط بمتغيرات اجتماعية من صنعنا أيضا. ويفرض التغير الثقافى نفسه 
عبر التقاطع مع خطوط الوراثة الجينية التى تشكل أجسامناء ويجعلنا الحرمان من 
إسهام الثقافة نمتلك أجساما فقط وليس عقولا بشرية. وبينما ينشأ معظم الارتقاء 
الحيوانى من نسخ متمايز للمعلومات الجينية» فإن التطور الإنسانى يبدو مقترنا بنقل 
متمايز للمعلومات الجينية والثقافية. وتشير المعلومات الثقافية بمعناها الواسع إلى 
القصص والأفكار والتشكلات السلوكية التى يتشارك فيها الأفراد فى كل مجتمع من 
المجتمعات التى تعيش على هذا الكوكب. ودونها نحن غير قادرين على أن نعيش 
داخل هذا العالم فى أطر ذات معنى لنا ولغيرن! [8:18001!.1995]. ولا شك أن 
التقافة - وفعل الإبداع الإنسانى داخلها - متخمة بالمعلومات المتصلة والمتراكمة 
والتى لا يمكن إنقاصها ولا يمكن استنفاذ معانيها الكامنة ودلالاتها -مثئل 
الرسومات والنصوص والسيمفونيات وهكذا. ويمنح هذا الثقافة مقدارا وافرا من 
المعانى غير متاحة فى عالم الجينات [13506171989لاآ]. وتشكل التغيرات فى 
وفرة التنويعات الخاصة بالحكايات أو الاختراعات تطورا ثقافيا فى صيغته البسيطة 
والملموسة. 

وتعد دراسة عملية التطور البيولوجى و التطور الثفافى ومسيرتها منذ بدايات 
رتبة الرئيسيات من © إلى ” ملايين سنة مطلبا معرفيا ملحا للأنثروبول وجيين 
والتطوريين. وتقدم دراستها للبيانات المستمدة من علم النفس الارتقائى و عله النفس 
المعرفى والأثيولوجيا المقارنة للمجتمعات الحيوانية (والتى تكشف عن اثار بدائية 
للانتقال الثقافى (1980 :©8017)؛ دعما مؤقتا لفرض موداه أن لثقافة الإنسانية 
والجينوم الإنسانى لم يتطورا على نحو مستقل ومنعزل: كل منهما عن الأخر. 
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فالنيوروبيولوجى المتصل بعمليات الاكتساب الثقافى يجعلهما معتمدين على 
بعضهما البعض ويقودنا هذا إلى عملية التطور المشترك للجين والثقافة معا. 
[1|5071981ن/اا عل رع1750نانآ] 
لا شك أن الارتقاء الجينى - الثقافى المتلازم فى البشر يبدو منتظما حول ميكانزم 
للوراثة المعلوماتية يطلق عليه النقل الجينى - الثقافى. ويتخذ النشاط الجينوى فى 
عمليات النقل الجينى الثقافى نمطا خاصا للارتقاء العضوى. وتؤثر قواعد التعلم 
الخاصة بالنقل الجينى - الثقافى على احتمال استيعاب متغيرات بعينها من 
المتغيرات الثقافية وليس أخرى محدثة تحولات كبيرة فى نمط التطبيع الثقافى 
للطفل. وقد توحى الطبيعة الاختزالية للمصطلح 'معلومات" بأنه يتعامل بوضوح مع 
بدائل من قبيل “تفضيل الجينز الأزرق على الجينز الأسود' مثلاً».فى الحقيقة الأمر 
ليس هكذا على الإطلاق. فالموضوع الجوهرى هنا هو الطبيعة النوعية لعقولنا عبر 
الأنواع؛ ووعينا الذاتى المرتكز على الثقافة» والأسس النحوية للغتنا الإنسانية 
المتميزةء وتحيزنا الثقافى لتجنب زواج المحارم و إقامة طقوس الزواج - بالإضافة 
إلى أنظمة المعانى والفهم التى يكتسبها الأطفال بسرعة وكفاءة ودون تعلم مكثف. 
وجدير بالذكر أن التطور الجينى - الثقافى يحكمه علاقة تبادلية دائرية حيث تؤثر 
الأنظمة الفرعية الجينومية على التحولات عصبية المنشأ والناشئة عن التعلم والتى 
تتشكل كاستجابة للتحولات الثقافية التى تؤثر على النقل المتمايز للتنوعات الجينية 
الكامنة. وبينما يشير تحليل النماذج الرياضية للتطور الجينى الثقافى الاندماجى إلى 
أن عملية الانتخاب الطبيعى يمكن أن تؤثر على معدل هذا التطورء فإن نتائج 
الانتخاب الطبيعى يمكن أن تكون مختلفة عن تلك المتوقعة على أساس جينى فقط. 
ومما لا شك فيه أن العمليات الارتقائية الخاصة بالتعلم الثقافى. يمكن ان تشكل 
تصاحبا خطيا بين الجينوم والتغير الثقافى محققة لنتائج مثيرة للدهشة. 
.5 ,75067]لنآ ,1988 7عل775نرآ ف لإالماط ,1991 /(8[لم] 
[198/1 ,سوا ن/لا على ررعل750 ناآ 


فيمكن لنتائج التنوع الثقافى أن تزيد إلى أقصى معدلات يمكن أن تصل 
إليهاء فالسلوك الغيرى والمتعاون يمكن لهما أن ينتشرا خلال التجمع دون اللجوء 
إلى انتخاب الأنساب أو أى من الميكانزمات التى يعتقد أنها تعتمد على تطور 
السلوك الاجتماعى. وتعد العمليات التطورية من الدرجة الأولى (الرتبة الأرقى) 
أكثر أهمية مما إذا كان الارتقاء معتمدا على وسائل جينية بشكل نقى. 

وجدير بالذكر أن الإبداع الإنسانى هو نقطة الانبعاث التى تحفز التطور 
الجينى - الثقافى الممتزج. وتتدفق الابتكارات من الإبداع والذى يشكل المادة الخام 
للتنوع الثقافى» ولاشك أن التطور الثقافى سواء كان منفردا أو فى سياق التطور 
الجينى - الثقافى المشترك يظل ساكنا إذا كان التنوع عند نقطة الصفر. وجدير 
بالذكر أن فعل التطور الجينى - الثقافى الاندماجى والقائم على هذا التنوع المبدع 
بدءا من البدايات الثقافية فى مرحلة الكائنات الشبيهة بالإنسان هو الذى جعلنا بشرا. 
ويقدم التاريخ الفيزيقى للتطور الجينى - الثقافى الاندماجى (من خلال الحفريات 
والمصنوعات الأثرية) استبصارات بخاصية الولع الوسواسى بالابتكار داخل الثقافة. 


إنها ليست مجرد قصص 


غنى عن البيان أن كثيرا من القصص المباشرة التى تحوى القسم الأكبر مسن 
المعلومات عما تم - والموظفة لسوء الحظ لأغراض وصفية فى علم النفس 
التطورى تتضمن تطبيقات هذا العلم فى مجال الإبداع؛ وبرغم أهميتها فى حد ذاتهاء 
فهى ليست إلا عناصر داخل إطار منهج غير علمى يتعامل على نحو غير دقيق مع 
البيانات التاريخية المركبة. وتبدأ هذه القصص بمحاولة تبنى "البرنامج التكيفي" 
[2]15,1979م/ناعآ © لاناه0]» فالسمات التى نلاحظها فى الكائنات هى كذلك لأنها 
تساعدنا على انتشار نسخ من الجينات مقترنة بهمء بمعنى أخر هذه السمات تكيفية. 
ويقوم التاريخ الطبيعى المحرك الأول للتغير التطورى بغربلتهم وتنقيتهم من البدائل 
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المنافسة. ولكى نفهم التكوينات النوعية ووظائفها وسلوكياتها فإننا نتقبل أنها تكيفات. 
ونحن نحاول أن نخمن ما الذى يميز هذه المحاولات التكيفية ليساعد الجينات على 
الانتشار. ولكن هل لابد لهذه التكوينات أن تكون صيغا تكيفية بالضرورة؟ لا نيس 
ذلك بالطبع. فنظرتنا على المستويين التطوريين الكبير والصغير وفيزيقا التطور 
الفردى تشير إلى أنه يبدو أمرا عاديا أن نلحظ توفر أى عدد من القوى يعمل 
باستمرار وبالتبادل فى تشكيل التنوع البيولوجى والتصميم الأورجانزمى. والاختيار 
الطبيعى ما هو إلا إحدى هذه القوى. وأولويته فى حدوث التطور تحتاج لأن يتم 
تقويمها بعناية لكل حالة على حدة. على أن تتوفر لدينا معلومات تلقى الضوء على 
الأدوار المقارنة الخاصة بالميكانزم التطورى. ولكى نتجنب مخاطرة الدخول فى 
استقراءات غير مجازة:» علينا أن نستكشف السبب الذى يجعل الخطاب التكيفىي 
يحظى بهذا القدر من المناظرات حتى بين التطوريين. 

ولعل احدى القصص المباشرة والسطحية فى هذا الصضرح هى الاختزال 
الجينى المتطرف والمبنى على المعادلة الخاطئة (الجين - السمة)؛ ويعنى هذا: أن 
التحولات فى الجين تؤدى إلى تحولات فى السمة. ولا يقوم الأفراد بإعادة تكرار 
أنفسهم خلال عملية إنتاج الذرية» إنهم يعيدون إنتاج جيناتهم وينشرونها فى 
المستقبل. ولا شك أنه إذا كان الجين هو مجرد إنتاج فوتوغرافى للسمة. إذن فمسن 
السهل أن نصف الأفراد بأنهم مجرد أوعية مبرمجة جينيا لإعادة الإنتَاجٍ متعدد 
النوى وهنا تصبح سمات الكائن ليست أكثر من أدوات قادرة على إعادة الإنتتاج 
المتسع للمادة الوراتية. وكما لاحظنا من قبل فإن إعادة إنتاج ما هو متمايز بالنسبة 
للتنوع الجينى يعد خاصية شاملة للتطور البيولوجى ولكن ليس لأن الجين يكافئ 
سمةء وليس أيضا لأن الجينات تشكل محاكاة فوتوغرافية يكون الكائن الحى فى 
ظلها موجودا على نحو مصغر فى خلايا السائل المنوى مسبقا. 

وجدير بالذكر أن هذه القصص إرشادية ومسلية. وكموض وعات للبحث 
العلمى فإن لها مكانتها وهى تيسر للعلم الحديث امكانية القيام بتنبؤات حديثة عن 
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التاريخ البيولوجى. ويقوم أساطين العلم المعاصرون فى هذا المضمار إلدينا على 
سبيل المثال باحثون مثل داوكنز ١15175‏ وويلسون 578 ]١‏ بلفت الانتباه للمواضيع 
التكيفية المفتاحية» وهم يثيرون مناقشاتهم حول قضية التطور. ومع ذلك فليس هناك 
بديل عن عملية إخضاع الفروض للتكذيب؛ وستقدم الفروض المدحوضة مبررا 
منطقيا لما نعرفه بالإضافة إلى أنها أداة للتحكم فى التنبؤء ومن ثم يصبح لها دور 
فى ألا تستبعد من الإسهام العلمى. 


ما الذى نعرفه؟ 


نحن كائنات قصيرة العمر وعائلة جنسنا ترجع إلى © - " ملايين عام. هى 
لحظة فى التطور الارتقائى الكبير. ومن نافلة القول الإشارة إلى قيمة الحيوان 
الرئيسى. تلك الفئة التى تضم البشر والقرود معا فيما يتصل بالمحددات بالإضافة 
إلى بنيتنا التشريحية والنشاط الفسيولوجى الخاص بنا. وبالرغم من أننا سنبدو 
مخالفين للخلفية التطورية الكبرى [انظر 1111508 .0 .8 كمرجع متميز لا يقارن 
حتى الأن. وانظر أيضا 1996 ©719317015.1985:11008]؛ فإننا لن نندفع وراء 
الطرح الخاص بعلاقتنا بالحيوان الرئيسى إلى هذا الحد. 

وكما يقال فإننا قريبون جينيا إلى حد كبير من أقاربنا الشمبائزىء فهناك 
تشابه فى تفاصيل التشريح والفسيولوجى والبنية الكروموزومية والكيمياء الحيوية 
والتسلسل الجينى ولم يحدث انفصال عنهم الا حوالى السنوات المنيون الأخيرة. وقد 
لاحظ دايموند )١916 ,١937(‏ فى مراجعته الشاملة عن التطور الإنسانى إلى 
كون الدراسات الحديثة تشير إلى أن الجزء من الجينوم الذى يختدف فعلا عن 
الشمبائزى يبلغ حوالى ١,5‏ 97: وهو رقم يمكن أن يصل إلى حوالى 955 إذا 
سمحنا للنص الحر متعدد النويات من 10/4 أن يسهم فى هذا الفرق. وتعد هذه 
الأرقام الصغيرة متميزة, ولكنها يمكن أن تكون مدهشة فقط فى ضوء الاختزال 
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الجينى المتطرف الذى يبحث عن رسم خط مباشر يمتد من الجينات إلى الكائن 
المكتمل. وعلينا أن نتذكر من مناقشة الديناميات غير الخطية للارتقاء. إنه حتى 
المدخلات الدقيقة (التغيرات المصاحبة للنظام) يمكن أن تحدث نتائج كبييرة من 
خلال دفع الارتقاء عبر عتبة معينة محدثا لفرصة كبيرة فى التعديل مثل: زيادة 
مفاجئة فى حجم الدماغ أو إعادة تصميم صندوق الصوت (الجهاز الصوتي). 

وغنى عن البيان أن نسبة 907 فى عالم غير خطى يمكن أن تمضى قدما 
مسافات كبيرة إذا كانت الظروف ملائمة» ولا يوجد برهان إمبريقى يدعم حدسا 
مؤداه أن التشعيب غير الخطى يفصلنا عن الحيوان الرئيسى وأبناء عمومتنا 
الكائنات الشبيهة بالإنسان» ومع ذلك فالفكرة جديرة بالاهتمام. 

ويشير نمط التطور الفيزيقى. والذى يتم التعبير عنه من خلال الانتقاء 
المتميز للحفريات فى مرحلة ما قبل الإنسانية والمصنوعات. إلى أن بصمة الإبداع 
فى تاريخنا سوف تحتاج إلى تفسير. لقد كانت الأمور بطيئة جدا لكى يتكشف 
الإبداع» فقد استغرقت الفترة السلفية مدة طويلة نسبيا. لقد كانت الكائشات الشبيهة 
بالإنسان منتصبة وذات قدمين من حوالى ؛ ملايين عاما وبعد مليونين من السنوات 
ظهر ما يعرف باسم 361115 110500 وهو الشخص الماهرء لقد نشأ هذا الكائن فى 
إفريقيا الشرقية وقد كبر حجم دماغه ١60٠١(‏ سم” مقارنة ب٠٠+‏ فى الشمبائزى 
و٠565‏ فى "8151025 5لاء1]6م5]7210ناى" و ١٠٠اسم"‏ إلى ١1٠٠‏ فى الإنسان 
الحديث (1971 ,1979:105135 )؛ وقد حدث تحول واضح فى حجم الجمجمة عند 
ظهور 5نااء56»© 110130 وهو الإنسان المنتصب والسلف المباشر للإنسان من ١,©‏ 
إلى ١١7‏ مليون سنة (من 450٠‏ إلى ٠٠٠١‏ سم") حتى الألفيات المائة السابقة على 
وقتنا هذاء ليحل محله بعد ذلك 1675م52 110730 وهو الإنسان الحكيم - وهى الفئة 
التتى ينتمى إليها الإنسان الحديث - فى جنوب إفريقيا. 

ولذلك فمن © إلى " ملايين عاما كنا لا نزال نقبع فى الأشجارء وبعد ” 
ملايين عاما أصبحنا منتصبين إلى حد ماء ونستخدم أدوات بسيطة حجرية ولكنها 
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فعالة» وتقريبا بعد مليونى سنة بعد ذلك كنا لا نزال نستخدم أدوات حجرية ولكقن 
مع تنوع واضح وتنقيح مرهف. ومن الملاحظ أنه عبر هذا المسار أصبحت النار 
جزءا من عدتنا وبدأ بعضنا فى دفن الموتى ويصحب هذا أحيانا طقوس لتزين 
الجسد قبل الوفاة. ولكن حكمنا المعتمد على دلائل مادية يشير إلى أن ربع مليون 
جيل قد مروا حتى استطاع الإبداع الإنسانى أن يغير عالمنا المبتكر بالضبط؛ء كما 
تغير المصنوعات التى يقوم بها الطفل من مضمون عالم فى اثنتى عشرة عاما منذ 
بداية التعليم الأساسى وحتى الجامعة. وقد اقتضى الأمر من ٠؛‏ إلى 2٠‏ ألفية فسى 
أوروبا الغربية بعد ظهور أدمغة مثل تلك التى نملكها وهياكل عظمية تشبه هياكلنا 
حتى بدأ الإبداع المادى يظهر ملامحه: الأدوات المتخصصة والمركبة والمساكن 
المشيدة والتجارة طويلة المسافات والقطع المتميزة من فن النحت على الكهوف. 


ولا شك أن عقول الإنسان الماهر والإنسان المنتصب القامة والشكل الأقدم 
من الإنسان العاقل وهو إنسان العصر الحديث قد اختفت مع كل ما ششكلته من 
مسارات واضحة ودائمة للنشاط الإبداعى؛ ولهذا فإن 'النتسائج المتاحة غير 
موضوعية فى تعاملها مع تلك المظاهر المستمرة لفترة قصيرة والممثلة لأفضل ما 
أنتجته عقولهم فى تلك الفترة» ونحتاج إلى مناهج وأساليب لالتفاط الآثار التنى 
تتركها هذه الإبداعات قصيرة المدى على مثل هذه الحفريات والتركيبات القديمة 
ثقافيا. ويبدو مهما ألا نقلل من دور الابتكارات الاجتماعية قصيرة المدئ مشل 
التراتيل والمرويات [1944 مع750نرآا عت ع1لماعىا]. 


فالتعامل معهم فى مرحلة الطفولة يبنى عقولنا. ولن تكون أطروحات 
تطورية جادة عن الإبداع حتى تنمو الباليوحفريات الخاصة بهدذه الإنجازات- 
وخاصة ما كان منها يعد تحولات قصيرة المدى فى تاريخ البشر-إلى أقصى مدى 
لها بحيث تتكامل كلية مع البيانات الخاصة بالإنجازات المستمرة طويلة المدى 
والعمل الميدانى الخاص باللعب والابتكار فى الحيوانات متفاعلا مع البيانات 
الإنسانية. 
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دعنا نفترض مع ذلك أن مثل هذا العمل المستقبلى قد أنتج قصة للتطور 
الإبداعى خاصة بالنوع الإنسانى تبدو متسقة فى النهاية مع ما نعرفه. ويعنى هذا 
أن المجموعات الصغيرة من الإنسان الماهر والمنتصب كانت ذات إنجازات 
قصيرة المدى فيما يتعلق بالمشاركة بالأفكار؛ والقصص والطقوس والحكايات؛. 
مثلما كان حالهم بالضبط فيما يتعلق بأنماط الأدوات التى كانوا يستعملونها كمقدمات 
لتجاوز العصر البلاستوسينى المظلم. وسنعود هنا لمواجهة التنافر بين سجل 
الحفريات الذى يكشف عن تطور سريع فى اتجاه العقول الكبيرة والأيدى الرشيقة 
والتحرك على القدمين وفى الوقت نفسه يكشف عن صعود بطيء فى اتجاه 
الإبداع. هذا التقدم البطيء الذى أسفر فى النهاية عن زيادات طفرية وفجائية فى 
الإبداع المادى من 1٠٠‏ قرن. 


الحناجرالمتساقطه والجيران المثيرون للضجة 


ويذكر التطوريون عددا من القصص الجيدة للتوفيق بين التطور النوعى 
للتنوع فى المصنوعات المادية وفكرة التكيف الداروينى. ولا شك أن هذه القصص 
التأليفية ذات قيمة تأملية لأنها تظهر أنماطا بديلة. وذلك لأنها تسمح للدليل المقدم 
سابقا باختصار بأن يتم ترشيده وتوجيهه نحو تقديم تفسيرات وظيفية نوعية. ومع 
مزيد من التطور فى هذا الاتجاه يمكن لهذه التفسيرات أن تصل إلى نقطة يمكنها 
فيها أن تمنحنا تنبوات جديدة وغير مدحوضة. دعنا الآن نأخذ فى اعتبارنا بعمض 
الأمثلة. 

اقترح جاريد دايموند السابق الإشارة إليه فى مجال الباليولوجى ,.١1557[‏ 
5ع أنه يمكن لنا فهم هذا التصاحب الذى يبدو غير متلائم بين التطور فى حجم 
الدماغ والتنوع الابتكارى على النحو التالى: 


لنحتفظ بحوالى واحد فى المائة من الجينوم الخاص بنا ونفترض أن 
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التغيرات فيه تشكل اللغة المنطوقة فى شكلها الحديث من حوالى ٠؛‏ الف عام. 
ويمكن أن نتصور أن الإبداع فى ظل هذه النسبة ينطلق من خلال امتزاج قوى للغة 
والمعرفة اللغوية فى أشكالها الحديثة. وقد أشار دايموند من خلال الاستعانة بأمتلة 
أنثروبولوجية وأخرى من فئة الحيوان الرئيسى إلى أنه قبل أن يكتتسب الإنسان 
اللغة الحديثة» فقد كان نوعا من الشمبانزى الذكى يستخدم أشكالا من النطق مشابهة 
لتلك الخاصة بلغة الرطانة. وقد أدت التغيرات فى الجينوم الخاص بنا إلى تعديل 
الوسع الصوتى الناطق بحيث يصبح متجانسا مع حجم أدمغتنا الأكبر بكل ما تمتلكه 
من قوى جاهزة ومرجئة للمعالجة الإدراكية والمعرفية. نحن نستطيع الآن التواصل 
بكفاءة أعلى باستخدام أفكار حديثة. ومع توظيف لغة جديدة للفكر وتشكيل المزيد 
من الاقترانات الفكرية» فإن فرصتنا كانت أفضل للوصول إلى أفكار أكثر خصوبة. 
ويلاحظ أن الأعوام ال50 ألف الممتدة من بدايات ظهور الإنسان العاقل وحتى 
الانفجار الإبداعى قد ضبطت قدرتنا على نطق الأصوات المتحركة والساكنة وعلى 
النحو الذى تقوم فيها عقولنا بصياغة القواعد اللغوية المركبة ومن ثم التخلص من 
الأشكال البدائية لتكويناتنا الإنسائية. 

ولكن ما يعوقنا هو أن نسبة الواحد فى المائة هذه تعد فى النهاية خطوة 
بسيطة. وهنا يبزغ سؤال أساسى: هل نحن واثقون من أن القفدرة على تشكيل 
قواعد لغوية تعد شرطا ضروريا للتنوع الإنتاجى الذى حدث فى المراحل المتأخرة 
من العصر الحجرى؟ وهل تعد اللغة حقيقة شرطا ضروريا لا محيص عنه لحدوث 
الإبداع بشكل عام؟. وماذا عن الفرص التكيفية المقدمة من خلال مناح أكثر ابداعا 
إلى التفاعل الاجتماعى [ لإط100 ته دعل أحروه") .1900 .ط1اواك5 في جعمعل»6 
32م ذلك التفاعل الخاص بالمغازلة والتنافس الزواجى وأمور الانتقاء الجنسسى 
[1985 1117:5]: وهل الموضوع قاصر على اللغة أم أن هناك ما يمكن اضافته؟. 
هل هناك مرحلة توازن 'بتكارى ساكنة قبل العصر الحجرى المتأخر وفى ضوء 
ذلك يمكن لاستعادة التوازن المتقطع أن تجد منفذا لها عند تفسيرنا لما حدث. ولعل 
مسار التنوع فى هذه الحالة يتزايد بطريقة مألوفة نحن غافلون عنها 
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[14:»10512351979 ,ع818]ء فلا جدال عن أن كثيرا من مسارات التطور فى الابتكار 
تسير وفق منحنيات أسية. ويبدو الجزء الأول من هذا المنحنى مسطحا عندما يبدأ 
الميل الخاص بالتحول الأسى (والذى يتزايد دائما) وحجم المنحنى (الذى يتزايد 
أيضا) فى تجاوز قدرتنا على الرصد سنتلقى إشارة تشبه تلك الصورة التى تظهر 
فى الرادار... وهنا يكشف رصدنا على نمط متدرج يمر بمراحل أشبه بالقفزات. 

وقد قام جون بفيفر (1982) ,261/6 .[ بربط الحركة المتصاعدة معرفيا 
وإبداعيا بأنماط أكثر اتساعا من التغير تشمل نمو السكان والضغوط المتزايدة على 
البشر والأرضء ولعل الضرورة كانت هى ودون مواربة الأب الحقيقى للمنتجات 
الابتكارية والإبداعية» فهناك المزيد من البشرء والمزيد من الجوعىء. والذين 
يقومون بغارات على غيرهم لوجود احتياج ملح؛ والمزيد من الأفراد الذين ينقلون 
الأخبار والمعلومات؛ والمزيد من الأماكن التى تنتشر فيها الأخبار. لقد يسر الإبداع 
القيام باختراعات تسمح للأفراد بأن يكونوا أسرعء ومن ثم يتزايد الضغط على 
القيام بالإبداع. (ولعل الإمكانية الإبداعية قد ظلت كامفة فى انتظار ضرورة 
مستحوذة)., لقد تم تثبيت الرابط بين الجين والثقافة بإحكام» كما تم رصد هذا 
الانفجار المميز من الإبداع المكثف فى تاريخ الحياة الإنسانية. ولاشك أن التحميل 
الخاص بالمعلومات الثقافية قد شكل شبكات من المجتمعات: أفرادها لا يمستطيعون 
القراءة أو الكتابة ولكنه يفتح فرصا للأشخاص الماهرين فى الرسم. ومما لااريب 
فيه أن كثيرا من الأماكن المقدسة أصبحت "ألات للتنشئة" يتم فيها ممارسة طقوس 
إيقاعية» و التعرض العوالم واقعية" تم الاحتفاظ بها إجباريا على جدران الكهوف 
لتغرس فى نفوس المجتمعات الناشئة المعايير والحكمة. 

ولعل الإبداع لم يتوقف تماما فى مرحلة غير مثيرة للإلهام (شمبائزية وهمية 
أو تم التشويش عليه من قبل جيران مزعجين, ولكنه كان يتحرك بثبات من نمسط 
إلى نمطء كما تحرك النوع الإنسانى من الأشجار إلى ناطحات السحاب. ويشير 
دونالد إلى أن سجلاتنا الخاصة بالإنسان المنتصب والإنسان العاقل القديم تحمل 
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إشارات أو علامات لتغيرات كبرى فى المعرفة والثقافة مقترنة بالإبداع. ولعل 
نقطة الانطلاق الأساسية بالنسبة للإنسان المنتصب هى تحسن قدرته الحركية 
الإرادية التى تشمل الجسم كله وليس فقط المسارات الصوتية مما مكنه من تعديل 
الفعل والمشاركة والتخطيط ذلك الذى أطلق عليه دونالد " المسرح الإشارى الأولى 
للحياة اليومية"» ونقطة الانطلاق الثانية مشابهة للتغيرات التى اقترحها دايموند 
وتتضمن إعادة تنظيم المسار الصوتى والنمط التشريحى العصبى المصاحب 
ومهارات السرعة فى الكلام ثم النفاذ إلى واحد أو أكثر من قنوات الإبداع القصير: 
مثل ابتكار المفردات وانتشار المفردات المدعمة للتخطيط والقص التطبيعى 
[1944 5ع750:ندآ #2 :16لونأع1]؛ ولكن هل نعلم أن الأشكال الحركية القديمة 
يمكن أن تكون أكثر أهمية من المفردات المركبة فى مواجهة التحديات التى واجهها 
الإنسان المنتصب 6:60)05 ولا شك أن الإبداع الإنسانى نشاط مقصود ومحصلة 
لعقل واع. 

وهنا يبرز سؤال أساسى: أين الوعى وكيف يقترن تطوره بقصة الإبداع؟: 
ولعل الحاجة التكيفية المبكرة إلى الوعى بالذات قد تخلقت فى ظل الرغبة فى كسب 
المباريات والتنافس على النساء. وربما يكون هذا التحول قد حدث فى العصر 
الحجرى المتأخرء ثم استكمل مسيرته ليشتق منه إعادة تصميم للمسارات اللفظية 
لتتناسب مع هذا الوعىء وينطوى الإبداع على درجة من التورط الممزوج بالتعقيد 
واحتمالات للمخاطرة بالتغيير فى اتجاه مناوئ لمكاسب تقليدية مزعومة. وحتى 
يمكن للعمليات العصبية تشكيل هذه القدرة وتنشيطها. لابد لها وأن تكون مجموعات 
متكاملة من المعلومات وتقوم بمزجها فى داخل جمجمة كائن بشرى مشغول بأداء 
واجبات أخرى. وربما يكون مصير الإبداع فى تاريخنا مقترنا بأقل من 07؟ من 
1214 ولكن قد يكون التغير المحورى ليس هو الصوت أو اللغة؛ ولكنه نوع من 
النفصيل المرهف فى نمط التوصيل داخل القشرة مكن من جدل الأفكار واختبار 
مزاياها فى العصر الحجرى المتأخر. 
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وربما نشأ الإبداع نتيجة ظهور احتياج لنوم أفضل لتجنب أشكال المشقة 
الناشئة عن تلك الحياة البدائية مما مكن من إعادة التوصيل العصبى بما يسمحع 
بحالة من النوم النقيضى معدلة (181524) مصحوبة بصورة فى الأحلام والإبداع 
[انظر 1988 ملاع ]. 


ويتوقع أن يأخذ التطور المسار الذى نلمح إليه؛ شىء يستحث شيئا آخر على 
نحو غير متوقع. وفى اندفاعات قد تكون غير تكيفية فى البداية. 

وهناك عدد من التأملات المدهشة مثل تلك التى قدمها دايموند وبفيفر 
ودونالد. ويمكن اعتبارهم جزءا! لا يتجزأ من ميثولوجيا علمية شاملة» نسعى من 
خلالها أن نكون معنى عن أنفسناء يظل أفضل ما قدمناه هنا من أمثلة بسيطة 
وواضحة فى صياغتها - وذات قيمة من حيث الوحدة التى تضفيها على البيانات 
المتنوعة. - تخمينات بالمعنى التكيفى. إنها تفتح مجالا أوسع للاستدلال والاستقراء 
بالمقارنة بما تفتحه من مجالات للاستنباط. ولكن من وجهة نظرى ليست هذه ههفى 
النقطة التى يجب التوقف عندها الآن» فالتطور ما زال علما حديثا فى دراسته 
للمخلوقات المركبة. وإذا أردنا أن نكتب رؤية تطورية عن الإبداع تستحق 
مصطلحا علمياء فإن العمل المستقبلى عليه أن يجعلنا نفهم كيف نختبر مصداقية 
الموقف التكيفى فى حد ذاته بالإضافة إلى النماذج الاستنباطية المطروحة داخله من 
خلال موقف نقدى صارم إذا أردنا أن نفهم فيلوجينية الإبداع. 
بعض الأسئلة 

غنى عن البيان أن العلم التطورى الخاص بالإبداع لم ينشأ بعد» وقد ينشأ 
على نحو متماسك فى يوم من الأيام؛ ولكن علينا أن نلاحظ أن الطبيعة المرهفة 
للظاهرة العقلية موضع الاهتمام و الطبيعة العشوائية نسبيا لما هو تاريخى تجعل 
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المهمة هائلة وشديدة الصعوبة. وعلينا أن نأخذ ما يلى فى الاعتبار اذا أردنا ان 
يسير الإبداع والتطور متقاربين. 

(أولا) هناك ما يشير إلى حدوث شيء فى العصر الحجرى القديم المتأخر. 
ونحن لا ندرى ما إذا كان ذلك يشكل الانطلاقة الأولى لإشارة ممتدة وطويلة سابقة 
عليها وذات خلفية ممهدة؛, أم أن هذه الانطلاقة نفاذ تطورى دون 'سابق إنذار 
واضح" أم أنها شىء آخر والسؤال هو كيف نستطيع اكتشاف ذلك؟. 

(ثانيِا) يمكن للنمذجة الكمية أن تكون مفيدة فى ربط الحسابات الرقمية 
الخاصة بالفئات التى نصطنعها بالإبداع. ولابد أن تكون الفروض التطورية قادرة 
على التنبؤ بالصيغ الكمية لمنحى التنوع فى أوقات مثل انفجار العصر الحجرى 
المتأخر. والسؤال هل يمكن أن تكون قادرة على ذلك؟. 

(ثالثا) الإبداع قد يصعب تفديره وحسابه. وقد ناقش روجر بنروز 80207 
(1994) ءعو0رمع8 هذه الفكرة على نحو مطول. وهذه حقيقة ليست مبنية بالطبع 
على مواردنا المحدودة مثل عدد الخلايا العصبية وحجم الذاكرة. ولكن الأمر بلا 
شك له صلة بالحدود التى تحققها المعالجة اللو غارتمية لظاهرة الإبداع. فالمنظور 
اللوغارتمى أو ما يكافئه هو أساس كل المناحى الحسابية الخاصة بالعقل. ويشنمل 
ذلك المناحى المستخدمة فى نماذج الكمبيوتر الخاصة بمعالجة العمل الإبداعى. وإذا 
كان ما قدمه بنروز صحيحا [قدم دينيت 16ع1(688: ١196©‏ الأسباب التى تجعل 
معظمنا يرى أن ذلك غير صحيح بما فى ذلك بنروز نفسه!!] فستكون كل هذه 
الجهود خاطنئة لآن الإبداع لا يمكن إخضاعه لعملية حسابية محكمة؛. وسنلمح وجود 
عقول غير قابلة للحساب الإطار الفينتوبى الإبداعى فى موضع ما داخل المنظومة 
التطورية خاصة فى الفروع التى تمت إلينا بصلة والسؤال هنا هل يمكن يمكن لهذا 
الطرح أن يكون قابلا للاختبار الإمبريقى؟. 


(رابعا) إمكانية الحساب يمكن أن تخلق صياغة علمية محكمة فى إطار 
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الإبداع» فهناك اتجاه معارض تماما لبنروز يرى أنه يمكن فهم الإبداع بدقة وذنلك 
أنه لوغارتم. (نامنع5ة1987(:1 ,بها ا/ز2 عت ان طكل872 ,مقدو 5 ,لإعاعمما 
فيمكننا كتابته ووضعه فى كمبيوتر» ولقد بدأت بذور هذا التوجه بمقال (كامبل 
العمنزدح) علن التغاير والاحتفاظء وقد شكلت استعارات هذا المقال 
التطورية حافز! للاستدلال السيكولوجى عن الإبداع الإنسانى. ,102015 عه #عطنم9] 
5 ,,15لارع2 ,1995[:21988 انقطناا عت ماع56 ه51 ,1993 ,5121300011 
ولا شك أن الخطوة التالية والحاسمة هى نماذج الكمبيوتر الحديثة مثل ( لإاع08همآ 
7 دخ اء] /886017 و [2010:0101,1991] 48488017 » حيث يمكن من خلال 
توظيف اللوغارتمات أن نستكشف آفاقا جديدة للعمل الإبداعى فى مجالات مركبة 
مثل الفيزياء [8,800(11] والفن التشكيلى [4.87011]» وهنا.يبرز السؤوال الأساسى 
الخاص بهذه النقطة: هل هذا الذى يملا الآفاق تيها وفخرا أبسط مما نتوقع؟. 

(خامسا) العقول الكبيرة أمر مهم ولكن ما حجم إنجازها ولمن؟ لقد قامست 
الدراسات الإبداعية بالدراسة المتفحصة والمتمعنة لإنجاز عدد محدود من العقول 
الميتة. ,1988 .لإعمبدع؟! 1993 ,رعملعد) ,1994 .ناورمو ,1994 ,رمواظ] 
[2202408.1988ز5 .1994 ,لاومماعم ,1981 ,5د أكاءعم لا شك أننا لانكف عن 
تمجيد هومر ونيوتن ومايكل أنجلو باعتبارهم عباقرة وأبطالا. ولكننا لا انعرف إلا 
قليلا عن تأثير هؤلاء الأفراد على التاريخ الاجتماعى. [1988,الإل152681018زو2©] 
وعلى التاريخ التطورى [1988 ,.5250328ناءآ أ /15012]. 

كما أنه فى لعبة المصادفة والاحتمالات المفتوحة ما الذى يمكن أن يشغلنا؟ 
[1993 ,قدمعط5] لا شك أن نظرية الشواشى '60:9] 5305© أو الفوضى الموجهة 
قد صاغت تأثير الفراشة "6/60 '(6711)نا0" فى حكاية حديثئة:؛ فالأنظمة غير 
الخطية مثل المجتمعات و الأنساق البيئية يمكن أن تدخل فى حالات من الشواشى 
بحيث تصبح وبشكل مرهف حساسة للتغيرات الصغيرة [1991 ,250088 شا]ء 
ولعل الطقس مثال مهم فالفراشة تخفق بأجنحتها بشدة فى ظل جو ممطر داخل 
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إحدى غابات الأمازون كمؤشر جاذب للانتباه لاقتراب الإعصار الذى يضرب 
خليج تكساس. ولكن ليس بالضرورة أن يكون الموقف متوازنا هكذاء والسؤال الآن 
هو هل ما نراهم على أنهم الأكثر تميزا فى مجال الإبداع قد سيطروا أو تحكموا 
فى التيارات الثقافية القائمة بغض النظر عن طبيعة الظرف والوقت7 أم أنبهم قد 
رفرفوا بأجنحتهم فى لحظة مناسبة داخل إطار التاريخ» هل تأثير الفراشة قائم؟. 

(سادسا) اللعب كتحرر من الأصول؟ لا شك أن عددا كبيرا من الكائشات 
التى تجلس معنا على نفس فرع شجرة التطور يعد اللعب بالنسبة لها ميكانزما 
أساسيا للتعلم وتشكيل المهارات فى الصغرء وجدير بالذكر حدوث فرص لتشكيل 
حبكة عفوية فيما يتعلق بالنشاطات الإبداعية عبر الزمن تستمد أصولها من أمر 
مرجىء باعث على التطوير يجعل اللعب والرغبة فى الجدة والاستكشاف 
والتجريب مفتوحة خلال سنوات الرشد بينما هى قاصرة فى كثير من الكائنات على 
فاحل العم اليه 

(سابعا) هل هناك عنصر محرك للتطور أم أكثر من عنصر؟ لقد بدأ علماء 
البيولوجيا التطوريون فى اتباع السيكولوجيين #اءتاممع)5 ,1992 نولدت ] 
[1985 والذين أصبحوا يدركون الذكاء على أنه نوعى ومرتبط بمجالات متنوو عة 
من النشاط المعرفى مثل اللغة والتعبير البصرى والتفاعل الاجتماعى [ عم إ©012206 
110 (ن5]. ولكن ما زال الإبداع يتم التعامل معه على أنه عامل أحادى فى 
إحداث التغيير والانتقاء. وهنا يظهر سؤال مهم: هل تعطل الإبداع فعلا وهل هذا 
ناتج عن كون البشر لديهم فرصة تكيفية مرتبطة بمجال واحد ألا وهو اللغة؟. لدين 
فى النهاية سؤال محورى: كيف نحتفظ بالتفكير المستقبلى فى قضايا ملغزة مثل 
هذه بعيدا عن أن يكون مجرد قصص تحت عنوان "كيف أصبحنا مبدعين 

أنا لا أجد بديلا عن أن نسعى داخل السياق التطورى إلى نفس ما نسعى 
عليه داخل سياق أى علم أو إطار تاريخى. وهو البحث عن الروابط النى يمكن 
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فحصها بتمعن فى ضوء معلومات جديدة. وليس هناك مبرر فى الوقت الحالى 
لنفترض أن مثل هذه الاختبارات سوف تزيح الاختيار الطبيعى من مكانه. كمفتاح 
مميز لتنوع الكائنات والتشكل العضوى. ولكن علينا أن نفتح الباب على مصراعيه 
لمناهج أفضل يمكن أن تقدم لنا فهما أعمق لأين ومتى يكون التكيف مهماء وكيف 
يعمل فى انسجام مع العمليات الأخرى للتطور فى تشكيل العقل الإبداعى. 
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الفصل التاسع 
ارتقاء الابداع 
دافيد فيلدمان'' 
مقدمه 
فى مراجعتهما الحديثة لبحوث الإبداع؛ لاحظ ستيرنبرج ولوبارت. .ماء15مه51) 
(1996 ,1النطناءا © أن معظم المناحى التى تناولت الظاهرة الإبداعية اتسمت بنظفرة 
أحادية الجانب. حيث ركز كل منحى على أحد أبعاد الإبداع متجاهلا باقى الأبعاد وهو 
ما أدى إلى تشويه كثير من النتائج التى خرجت بها البحوث: فتناول الباحثون أحد 
جوانب الموضوع (كالعملية الإبداعية مثلا). ونظروا إليه بوصفه شاملا الظاهرة 
الإبداعية ككل. مع تجاهل جوانب أخرى عديدة (كالدافعية أو السياق الثقافى مثلا) على 
الرغم من أنها مساوية للجانب الأول في الأهمية (1996 .نطننا # .ون( نترعاذ) 
واتساقا مع عديد مما طرحه الباحثون :19886 .19882 .الات طتحمامع نازو 
(5111130111011,1988 :9903 [,تعمل نت .990 1 ,منصللء :905 [1 .لمعي معصخنطلالت:] 
أوصى ستيرنبرج ولوبارت (996! .1الءاناء! على .5101710018) باستخدام منحعى متعدد 
الأبعاد عند التصدى لدراسة الإبداع. وهو ما عبرا عنه بقولهما: 


.80) بإسغطومتاك .1]5.1 مزالا نانع7) أن ألنتدرواعتت12] عط1 .(1990) ...11 لتحت .مئصلك] *) 
(187 -169 مم) بإالالايعىن أن اأممطل1ن! أ 
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"نعتقد أن ما يتلاقى عنده الزخم المطروح من نظريات هو السعى لتقديم منحى 
واعد وجديد نسبيا فى دراسة الإبداع» منحى مبنى على نظرية نفسية قابلة للاختبار 
التجريبى» ويستخدم مفاهيم مستمدة من الاتجاه السائد للنظرية والبحث النفسيين» إنه 
منحى لا يحاول النظر إلى الإبداع كعملية أو طريقة للتمثل العقلى المعتاد. ولكنه يستمد 
روافده من تخصصات متعددة؛ ويستوحى فروضه من أطر متنوعة فى علم النفس 
(686.م) 

فى هذا الفصلء سنقتفى خطى هذا التوجه الحديث؛ والذى يتناول الإبداع بوصفه 
تكوينا فرضيا متعدد الأبعاد. وينظر إلى ما يتحقق من أى إنجاز إبداعى كنقطة التقاء 
بين هذه الأبعاد. وكتعبير عما يحدث بينها من تفاعل. 

سينصب اهتمامنا ‏ بشكل أساسى ‏ على عدد من موضوعات الإبداع» شديدة 
الثراء والندرة؛ ولكننا إلى جانب الاهتمام بما يميز الظاهرة الإبداعية من جوائب أخرى 
أكثر شيوعًا وانتشارا. ويُعد من أكثر جوانب التحول أهمية فى مجال دراسة الإبداع 
الانتقال ‏ حديثا ‏ من القياس والبحث فى ارتقاء القدرات الإبداعية كسمات عامة؛ إلى 
تحليل وتفسير السير الذاتية للمبدعين بوصفها أمثلة حية للإنجاز الإبداعى فى العالم 
الو اقعى. 

الاستنتاج الآخر الذى خلصت إليه مراجبعة ستيرنبرج ولوبارت لدراسات 
الإبداع. هو ما لاحظه الباحثان من القلة النسبية فى عدد الدراسات التى تناوالت هذا 
المفهوم ‏ بمختلف مناحيه ‏ مقارنة بموضوعات أخرى عديدة (كاكتساب اللغة أو 
الوعى بالمعرفة مثلا). فقد أدى الانشغال الزائد باختبارات الإبداع؛ ومحاولة حسم مدى 
كونها أكثر تمثيلا لمفهوم الإبداع أم لمفهوم الذكاء. إلى حصر المفهوم الأول فى نطاق 
ضيق ومحدود. وفى إطار الجهود المبذولة للوصول إلى تعريف إجرائى للمتغيرات. 
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وتحديد أفضل السبل لضبطها تجريبيّاء تم التساهل والتبسيط الزائدين فى تحديد 
المقصود بالإبداع. ونتج عن ذلك ميل الباحثين إلى حصر الإبداع داخل مجموعة 
محددة من القدرات (مشل الطلاقة والمرونة والأصالة :1970 ,1950 ,16070آنا© 
202 وتقليص الاهتمام بدراسة مفهوم ارتقاء الإبداع وتنميته: ويقصد 
بمفهوم "الارتقاء" فى السياق السيكومترى دعم ما هو متاح لدى الأفراد من قدرات. أو 
تعليم هذه القدرات لمن لديهم ضعف فيها (18/311268,1971,1985) . 


وفى السنوات الأخيرة؛ بذلت جهود عديدة لتوسيع نطاق المقصود بالإبداع» بما 
يتلاقى وما أنجز من بحوث فيه. وقد أدت هذه الجهود إلى زيادة الاهتمام بهذا المجال 
البحثى. فوفقا لستيرنبرج ولوبارت؛ زاد ‏ نسبيا ‏ كم ما اجرى من بحوث فى مجال 
الإبداع خلال العقدين الأخيرينء ولكن التوجه الذى تتخذه هذه الدراسات لازال بعيذا 
عن التوجه السائد فى مجال علم النفس. ومن ثم تؤكد المسلمة التى ينطلق منها الفتصل 
الراهن أن اتساع "الارتقاء بالإبداع” يعد بعذا أساسيا ‏ وثريا ‏ يجب أن يحتل موضعا 
مركزيا من "الباراديم" أو النموذج السائد متعدد الأبعاد الذى تطمح إلى بلورته بحوث 
ودراسات الإبداع. 


وفضلاً عن توصية ستيرنبرج ولوبارت (996! ,ناآ © ,5)6726618) فإن 
التلاقى بين نظريات الإبداع سوف يكون هاديًا مهما لنمو هذا المجالء فإننا نضيف إلى 
ذلك شرطا آخرء وهو دعوتنا لان تكون هذه النظريات ذات طابع "ارتقائى' كذلك. إذا 
أرادت أن تحقق أهدافها كاملة: بهذا المعنى؛ لن يصبح الانجاز الإبداعى شيئًا ذا دلالة: 
إذا لم يُحدث تحولا ارتقائياء ويسهم فى إعادة تنظيم ما لدينا من معرفة؛ وما حققناه من 
فهم؛ وهو ما قد يؤدى فى النهاية إلى حدوث تغيرات ملموسة فى الإنتاجات. والأفكار, 
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والاعتقادات. والتكنولوجيا السائدة. (07320,1974!اع!1) فالإبداع ‏ فيما نرى ‏ ما هو 
إلا مبحث ارتقائى فى الأساس. 


فى هذا الفصل. سنصف ‏ فى البداية ‏ بعض الأبعاد الأساسية للإبداع. ثم 
ننتقل لمناقشة بعض الطرائق التى ترتقى بهاء وهى محاولة قد تدعم الفكرة التى نتبناها 
عن أهمية التفاعل بين هذه الأبعاد ودورها فى تقوية أو إضعاف وصولنا إلى تشكيل 
نواتج إبداعية متميزة. وسنحاول ‏ أخيرا ‏ أن نبين كيف يؤدى مسار التغير وتتابعه 
داخل هذه الأبعاد ‏ وعبر كل بعد على حده ‏ إلى بلورة وجهة النظر التى ترى فى 
الإبداع موضوعا يتسم بالتعقيد والأهمية :1989,1990.ن1989 .الإلغطتصامعذىازوك) 
(1993 ,1989 ,1988 ,تعمل ن0. 


الارتقاء بين العموميه والمخصوصيه 


إذا كنا نعتبر مفهوم "الارتقاء" بمعناه الواسع جزءا مهما من دراسة الإبداع ل 
كما سبق وبينا ‏ فمن الضرورى أن نحدد الزاوية التى ننظر منها إلى "الارتقاء' وقد 
أمدنا ‏ فى هذا الصدد ‏ التقدم الحديث فى علم الارتقاء بأسس قوية لتفسير ما يحدث 
من تغيرات ارتقائية» يمكن أن تساعدنا فى الدراسة الدقيقة للظاهرة الإبداعية 
وارتقائها .ن1986,[1989 ,لنتصلاء2 :1992 غ1ه0') :1996, م0ا0لافطلث !0 على عدن0) 
أن لمتكا :1993 ,5لإموظمولا يدت ,الع أضكل,ععطءواط,19946 ,ن1994 ,19806 
(1934/1962.1978,/إكائاولال/ا .1996 ,وتعط معاد :1984,19890,اأع >1 :1992 ,ل لاك 
ففى إطار علم النفس الارتقائى؛ مالت دراسة الارتقاء إلى التركيز على التقدم الطبيتعى 
الذى يحدث فى الجانب البدنى أو العقلى أو الاجتماعى أو اللغوى أو الوجدانى للفرد: 
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وقد عنى هذا الفرع من التخصص بالتركيز على ما هو معيارى؛ بحيث هدف إلى 
تمييز المعالم الشائعة» ونقاط التحول العامة التى يواجهها الفرد عبر فترات حياته 
المتتابعة: هذا التصور المسبق فى النظر إلى الارتقاء كتغير عامء وشامل ومتقدم فى 
تسلسل وتتابع معين كاد أن يقصى دراسة الارتقاء بعيذا عن اهتمام المشتغلين بالإبداع ٠‏ 
أحد الاستثناءات التى خرجت بعيذا عن هذا التوجه. وحاولت دراسة الإبداع من زاوية 
ارتقائية» تمثلت فى نظرية فرويد 7010:ع75 عن الارتقاء النفسجنشسى (0065.1961[)» 
والتى فُسرت فى ضوئها الإنتاجات الإبداعية كتعبير عن الخيالات الجنسية أو العدوانية 
التى وضعت فى صورة مقبولة اجتماعيًا. (4510,1988) ومع ذلك؛ اتسمت نظرية 
'فرويد" أيضنا بتوجهها المؤكد لعمومية الارتقاء. بمعنى أنها سعت إلى الكشف عن 
الصراعات العامة؛ والخبرات الشائعة التى تزيد من حاجة المرء للوصول إلى منافذ 
يعبر من خلالها عما يعانيه من صراعات؛ وقد وصفت بعض هذه الصراعات 
والخبرات بأنها تفضى إلى الإبداع ٠‏ لذلك لا نجد فى نظرية فرويد سوى القنيل الذى 
يمكن أن يساعد فى الفهم النوعى لطبيعة المنتج الإبداعى أو تفسير كيفية الوصول ليه 
أو المساعدة فى تحديد الجوانب التى تميز الشخص المبدع - بشكل خاص ‏ عن غيره 
من الأشخاص الأقل منه إبداغاء والذين يشاركونه فى العمل نفسه؛ أو فى المجال نفسه 
(1990.عوطن0 :988 اورطة). 

فى الوقت الذى ابتعدت خلاله دراسات الإبداع عن الاهتمام بالعمومية فى تناول 
الظاهرة الإبداعية» متجهة نحو دراسة المجالات النوعية التى تحدث خلالها الأنشطة 
الإبداعية؛ بدأت دراسات الارتقاء بدورها تتحرك ‏ أيضا ‏ بعيذا عن العمومية فى 
تناول سلسلة التتابعات التى تسم لمسار الارتقاء. متجهة نحو دراسة التتابعات النوعية 
المصاحبة لما يحدث من تغيرات فى كل مجال نوعى :1996 .7010 !0 يل عون©) 
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- 1011 لسكا 1983/1993 ,,عنل:03) :1995 ,1986,19948 ,1980 .انملاع" 
.(934/1962,1987 ,لإكأوامعلا/ا :1990 ,11مع10 :1992 ,االمرك 


وفى إطار كلا المجالين (الإبداع والارتقاء) زاد الاهتمام بتحديد مسار التغير 
الذى يحدث داخل القطاعات النوعية» وتنوعت التعريفات المقدمة للمفهومين بتنوع 
سياق تناولهما: وقد اختارت بعض الأطر الارتقائية أن تركز على القطاعات العريضة 
نسبيا والتى يفترض أن تكون شائعة وعامة ‏ على الأقل ‏ بين أفراد الجنس البشرى. 
مثل ارتقاء اللغة؛ ومفاهيم الفراغ. والعددء والموسيقىء والفيزياءء والرياضيات 
انظر ١:‏ 162:211041-5101]5,1992)؛ بينما ذهب باحثون آخرون إلى الاهتمام بقطاعات 
أخرى أكثر نوعية؛ وأقل شيوعا مثل لعب الشطرنج. أو كتابة الشعر. أو تصميم برامج 
الكمبيوترء أو الخياطة أو ممارسة الطب :15,1992اءع218 © ,ودروء8 ,أاعطمصوع) 
أتةطناا عل ,عنعط عاذ 19737, عكفغط) عدرهوتتزذ :199[1,رع/امهآ :1994,ممصلاءط 
(1984. 

أحد الأمثلة على ذلك. تمثل فى الإطار الارتقائى ذى الطابع النظرى الذى وضع 
بشكل خاص لاكتشاف العلاقات الماثلة بين الإبداع وعمليات التغير الارتفائى 
الشائعة (19946.1995 ,1986,19940 ,1980 ,147028,1974ع15) وتمشل الافتراض 
وراء هذه النظرية "المضادة للعمومية” فى وجود عديد من الأمثلة للتغيرات الارتقائية 
التى لا تتسم بالعمومية ومع ذلك تتلاقى مع محك ملائم للتغير الكيفى الواسع للارتقاء. 

تمق المذكاكر الإنتكدية بلاق مفوونم تفين اراتقاق " “عل جالة معن :في 
إطار النظرية المضادة للعمومية على ظهور تحولات واضحة فى الظاهرة محل 
الاهتمام؛ من قبيل الميل إلى تخطى القيود المقوضة للتكوينات المعرفية الراهنة: 
والتغير السريع نسبدًا وإعادة تنظيم مدى التكوينات العقلية» وان تكون هذه التغيرات 
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غير قابلة للارتداد وان تحدث عبر سلسلة أو مجموعة من النقلات المتدرجة» وتمايز 
'ميكانيزمات التحول" المسئولة عن الانتقال من خطوة فى مسار التتابع الارتقائى إلى ما 
بعدهاء وبروز علامات وجدانية محددة: من قبيل إضفاء قيمة على المنظور الجديد. 
والثقة فى التفسير الخاصء وتغير الأحكام الجمالية والناقدة ,107038,1980ع5) 
'(25,1988كاءء5 :1,1984,1989زع] :1986,19896,19940,1995 ومن ثمء يُعد إعادة 
تنظيم المجال الإبداعى من بين اقوى مظاهر التقدم الارتفائى فى إطار النظرية ذات 
التوجه المضادة للعمومية (235,19892لاءع7) 

بما أننا حددنا أن التقدمات الارتقائية أحد مظاهر النقلات الارتقائية التى تحدث 
فى إطار النظرية المضادة للعمومية» يجب أيضنا الإشارة إلى أن إعادة تنظيم المعرفة 
بطريقة إبداعية لا يتم على نحو متشابه كلية» فهو قد يتدرج من البراعة» والتجديدية. 
وإعادة إحياء تفسيرات جديدة للكيانات المعروفة جيذا (كما هى الحال عند ترتيب 
الزهورء أو عمل مصيدة للفئران. أو تعلم السلم الموسيقىء أو إدارة الحملات الإعلانية) 
إلى إرساء مجموعة كاملة من المبادىء من تلك التى تفسر وتكتشف العالم الرئيمسى 
للخبرة الإنسانية (كالوصول إلى فكرة النسبية» والتطور. والانتقال الوراثى. والشعور). 

تتنوع أيضنًا الانجازات الإبداعية فيما يتصل بأنواع الحواجز (أو العقبات) التى 
يجب تخطيها والتغلب عليها: فمن بين هذه الانجازات المتباينة: حل المشكلات جيدة 
التعريف. إرساء بارديم أو نموذج رئيسى, أو خلق إطار تصورىء أو القيام بعمل 
ريادى يخلق نقله أساسية فى المجتمع والثقافة» أو إبداع منتج تكنولوجى جديد. 


تستحق جميع هذه الإنجازات الإبداعية بمختلف صورها أن يعنى بدراستها على 
نحو متعمق. وأن تدرس أيضنا فى سياق الإطار الذى يفسر هذه الجهود من زوايا 
ارتقائية تفاعلية متعددة الجوانب. 


3521 


أبعاد ارثقاء الإبداع 
يكشف التوجه السابق أن الإبداع ظاهرة متعددة الجوانب؛ فهو لا ينطوى فقط 
على العمليات المعرفية المتضمنة فى حل المشكلات»ء أو الاستبصارء أو ما شابه ذلك 
من متغيرات؛ ولكنه يتضمن أيضا جوانب أخرى للشخصية مثل الخصال الوجدائية 
والاجتماعية. والعوامل الأسرية والتربوية (المسئولة عن غرس هذه الخصال). 
والعناصر الفاعلة فى المجال المحيط بالفرد أو ميدان التخصص النوعىء؛ والموؤثرات 
الاجتماعية والمؤثرات المتصلة بالسياق الثقافى» والأحداث التاريخية التى تتصل بمسار 
العملية الإبداعية» فضلا عن غير ذلك من جوانب أخرى محتملة قد لا تكون حددت إلى 
الأن (067,1983/1993ل:02) 
وإذا أردنا تصور الإبداع بوصفه مفهوما واسعا ينطوى على عديد من الأبعاد 
المتفاعلة» فمن المفيد أن نبدأ بتحديد موجز لطبيعة هذه الأبعاد والتى تشمل: 
-١‏ العمليات المعرفية. 
١‏ - العمليات الاجتماعية والوجدانية. 
*“- الجوانب الأسرية: الراهنة والمستقبلية. 
- التعليم والإعدادات المهيئة للإيداع سواء الرسمية أو غير الرسمية. 


.- خصائص "المجال العام"؛ و"الميدان النوعى””. 


تنوعت استخدامات المؤلف للمصطلحين الاجنبيين 18010 و 0173195 لوقد وجد المترجم صاعوبة فى 
الاستقرار على ترجمة واحدة طوال النصء وزاد الأمر صعوبة؛ استخدام بعض الباحثيز كلمة 
'مجال" للإشارة إلى كلا المصطلحين ٠‏ ولكن فى النص الراهن سنترجم المصطلح الأول لا»] 
بمعنى المجال. أو المجال العام. وسنترجم المصطلح الثاني 007215 بمعنى "الميدان النوعى".- 
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1- جوانب السياق الاجتماعى والتقافى. 
-٠‏ القوى الفاعلة والأحداث والتغيرات التاريخية. 


ببين التحليل السابق؛ أن الإبداع يشتمل ‏ على أقل تقدير - على هذه الأبعاد أو 
الجوانب السبعة ' ومن ثم؛ لا يستطيع أى باحث أن يغطى بمفرده هذه الأبعاد مجتمعة 
وأقصى ما يستطيع عمله هو بذل جزء من الجهد المطلوب ‏ والضرورى - للوصول 
إلى التفسير المناسب الذى يقف خلف كل بُعد من هذه الأبعاد ومع أن الإحاطة الشاملة 
بما أجرى من بحوث فى مجال الإبداع أمر غاية فى الصعوبة لشدة الاتساع والتشنعب 
فى المجال' فهناك حاجة ملحةء وأهمية كبيرة للتوصل إلى طرائق فعالة لإحداث تكامل 
بين النتائج التى توصل ليها الباحثون المتباينون وتنظيمها داخل أطار عام وشامل. 

وفى إطار السعى لبلوغ فهم واضح ومتسق لبعد واحد من الأبعاد السبعة السابقة 
(والخاص بالفترة التاريخية الممتدة. التى تحدث خلالها عملية الارتقاء)؛ درس هوارد 
جاردنئر (1983-1993 .0010261) أعمال وحياة سبعة من المبدعين؛ فى سبعة مجالات 
مختلفة؛ وهم: ألبرت إينشتاين .118516157 15611ى: وبابلو بيكاسو ووونوءزط واطوض 
وإيجور سترافينسكى 511011551 8015ع1., وت. س. إليوت 1.5.51106» ومارثا جراهام 
031 383 1» وموهانداس غاندى 00217011 72401020135 وقد كان هؤلاء النابغون 
من بين أبرز المبدعين المرموقين فى عصرهم. ويعدهم البعض من أهم الشخصيات 
التى ظهرت عبر التاريخ: ومن ثم. سنستخدم البيانات التى قدمها جاردنرء والبيانات 
التى قدمت فى ثنايا عديد من الدراسات الأخرى الأكثر حداثة: لتوضيح ما خلصت به 
من نتائج حول أبعاد الإبداع السبعة؛ وما بينها من تفاعل؛ والتى من شأنها أن تزيد 
احتمالات ظهور الإنتاجات الإبداعية المتميزة. 


>وأحيانا سنترجمه بمعنى 'ميدان التخصص”" أو ميدان التخصص النوعى. 
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العمليات المعرفية 


وجد جاردئر - وغيره من الباحثين ‏ أنه ليس من الضرورى أن يبرز النضج 
المعرفى المبكر كأحد الخصال الواجب توافرها بالضرورة فى من سيقدمون مس تقبلا 
أعمالاً إبداعية من طراز فريد قارن (7,1981/1991عطنطم© :1985,هه81)» 
فباستثناء بيكاسو. لم يكن من بين المبدعين السبعة الذين ضمتهم عينة جاردنر ما يمكن 
وصفه بالطفل المعجزة بالمعنى التقليدى لهذه الكلمة ,5)ند:00105 115لا,رمدصملاء2) 
(176107032,19945 :1991 ومع ذلك؛ أظهر كل واحد من هؤلاء جانبا بارزًا من 
جوانب القوى المعرفية خاصة ما اتصل منها بميدان تخصصه الذى أبدعوا فيه 
مستقبلا. وفى الوقت نفسه؛ لم يخل هؤلاء من وجود نقص فى بعض المهارات العقلية 
الأخرى المتصلة بغير ذلك من مجالات: فعلى سبيل المثال؛ تميز 'بيكاسو", وهو فتى 
صغيرء بقدرات ملحوظة فى الرسمء وفى المقابل كان طالبًا ضعيفا على المستوى 
الدراسى. 

وما ظهر بوضوح فى جميع الأمثلة التى درسها "جاردنر" هو سرعة تقدم هؤلاء 
فى المجال محل اهتمامهم؛ متى تعلقوا به فيتقدمون فى البداية بخطى حثيثة إلى أن 
يبلغوا مرحلة الشباب؛ وتساعدهم خطواتهم الأولى على أن ينخرط وا فى المجال 
ويندمجوا فى نشاطاته؛ ومتى ازداد تعلقهم بالمجال؛ فإنهم يصبحون كالقذيفة المنطلقفة 
بوعة قائقة نكو اعتلاء قمة ميداك التخضصص: 

وفى عدد من النماذج التى درسها "جاردنر”" استطاع أن يحدد نقطة التحول أو 
'نقطة تبلور الخبرة" التى بدأ منها مسار الارتقاء لدى هؤلاء المبدعين فى مرحلة 
شبابهم المبكر (02:026:,1986 عل 5نع]178/21 :1992 ,00المصطاك:] 197,مفصسلاءط) 
ويعد فيلدمان (16107738,1971,1974) هو أول من استخدم مفهوم "اللحظة الحاسمة"' ل 
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لحظة تركيز العقل الشاب وتوجهه لتحقيق الهدف المنشود ‏ وذلك خلال إشارته 
لتكامل البناءات المعرفية الأساسية لدى الفرد؛ وقد اتسعت هذه الفكرة بعد ذلك لتصف 
لحظات حدوث التعلق المفاجىء بميدان التخصص.ء. وما يصاحبه من شحذ لدافعية. 
والشعور بوجود هدف مرغوب يسعى الفرد لتحقيقه» والذى يتولد من معرفة الفرد بما 
يريد أن يفعله فى الحياة وتتضح القوى التقويمية الفاعلة للخبرة المتبلورة من المثال 
المعاصر التالى: 

'مثله مثل عديد من العلماء. يتذكر جيرات "جارئ” فيرميج 020/7 )06612 
(1974, [خ1/6706, اللحظة الدقيقة التى قرر عندها أن يمضى فى الطريق الذى اخطته 
لمستقبله قائلا "كنت فى الصف الرابع عندما أحضر لنا أحد الأساتذة قواقع من فلوريداء 
كانت قواقع رائعة. ذات شكل حلزونى من الداخل. وشكل منحوت بدقة من الخارج: 
كنت مذهولا وأنا أرى هذه القواقع الرائعة» وعند هذه اللحظة أدركت أننى أرغب فى 
أن أصبح عالما فى البيولوجى. (10.م.1996 ,48/) 

كيف يبدأ تعلق الشخص المبتدىء بمجال معين. ثم يتقدم خطوة تلو الأخرى حتى 
يبلغ أعلى مستويات التفوق؟» هذا السؤال تمثل إجابته أحد أهم موضوعات الاهتمام فى 
دراسات ارتقاء الإبداع ٠(19946.غ1:87.1994ل1ت1)‏ فلاعب الشطرنج بوبى فيشر 
6و1 بإاطاه8 أصبح أستاذا بارعا فى اللعبة وعمره )١5(‏ عاماء ولم يبلغ المكانة 
التى كان يأملها حتى حقق ذلك فى عام .١558‏ ومع أن العبقرى الهنجارى 'جوديت 
بولجار:50182 6ذلنال" بلغ هذه المرتبة فى عام »١45١‏ فإن بدايته مع اللعبة كانت 
وعمره خمس سنواتء وقد وصل إلى الأستاذية قبل أشهر قليلة من تحقيق “فيشر" للقب 
وهو الأمر الذى جعل من انجازات 'فيشر" إحدى العلامات البارزة؛ النتى يكثر 
الاستشهاد بها فى عالم الشطرنج. عند البحث عن منبئات مرشدة بمستقبل ممارسى هذه 
اللعبة .)8127520067,1992(٠‏ 


325 


إن النمط الذى ساد بين الحالات السبعة التى درسها جاردنرء هو ما يعرف الان 
بقاعدة السنوات العشرة فكشفت عديد من النتائج أن تحول الشخص من مبتدىء إلى 
محترف فى أى مجال من المجالات يتطلب ممارسته للعمل لمدة طويلة لا تقل عن 
عشر سنوات ٠‏ ويعد'روبرت سيمون 5110207 11676616" و'وليم تشاس" 
١977(‏ 3256© 78/111303 أول من اقترح قاعدة السنوات العشرة؛ اعتماذا على نتائج 
دراستهما للاعبى الشطرنج: وتبين - على نحو مشابه ‏ فى جميع الحالات السبع التى 
ضمتها دراسة 'جاردنر" أن هناك عقوذا طويلة من البحث,. والتركيزء والجهد 
المتواصلء؛ تقف وراء وصول المرء إلى إنتاج عمل كبيرء أو بلوغ نجاح بارز يمكن 
أن يحقق له شهرة عالمية. 

وقد حاول عدد من الباحثين المعرفيين أن يحددوا طبيعة الفروق التى تميز بين 
المبتدئين والخبراء فى مجالات متنوعة» وأن يقدموا تفسيراتهم لكيفية انتقال الفرد من 
الفئنة الأولى إلى الثانية (52055017,1996 :5811,1988 ,013567 ,01©) وقد تبين لهم 
أن التفسيرات المقترحة للأسباب وراء زيادة الخبرة تتراوح بين اعتبارها دالة ببسيطة 
لعدد ساعات الممارسة الجادة للمهمة محل الاهتمام :520015217655,1994 50055017) 
(1996 ,5105002 مقابل تفسيرها اعتماذا على مفهوم الموهبة 5)6706628,1996) 
(1996 ,111لا 


فى محاولة لتسليط الضوء على ارتقاء الإبداع فى اش كله الأكثر بروزا 
ووضوحاء بينت نتائج الدراسات أن فترة إتمام الإعداد تبلغ العقد تقريباء وان لم تقض 
كلها فى الإعداد فإنها تقضى فى محاولة السيطرة على المجال' فهى لا تقتصر فقط 
على مجرد تعلم المبتدىء للحقائق والمبادىء المتضمنة فى الأنشطة التى يؤديها بهدف 
إحكام فهمها' ومن ثم فإن دراسة العلاقة التى تربط الشخص المبتدىء بمجال معين 
خلال عصر معين يعد مفتاحا لحل لغز ما يحدث خلال مرحلة الإعداد. كما يساعد فى 
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فهم لماذا يشعر عدد قليل من الأفراد بالحاجة إلى إحداث تحول فى ميدان تخصصهم. 
بينما يظل غالبية الآخرين قانعين وراضين عما يؤدونه من أعمال رغم القيود 
الموجودة؛ والاحتمالات المأمولة 
1994 م0220 ,الالفطتسامعدى !زو ,مفصلاء :199456 ,1988,لنصلرلاءط) 
(511016011,1992,1996: :1983/1993 ,سع 00 
أحد أوجه الاختلاف بين أولئك الذين يعتلون قمة ميدان معين من ميادين التخصص 
وأولئك الذين يفقدون منزلتهم الرفيعة أثناء سيرهم فى هذا الطريق؛ تكمن فى درجة 
التماتل المتحققة بين الفرد وميدان التخصص أتثناء الفترة الحاسمة من مسار الارتقاء. 
وفى معظم حالات ما يعرفون 'بالأطفال المعجزة" (باستثناء 'موتسارت”" و'بيكاسو'). 
كان التمائل بين الطفل وميدان التخصص شديد التطابقء وكأن الفرد خلق لييزغ فى هذا 
المجال؛ وأن المجال فى المقابل خلق من اجله؛ فهو يمده بمصادر لانهائية من مواقف 
لدي ووم نا عو ال هناكو لقره طن التعبير والاكتشاف؛ فضلا عن التوافق مع كل 
ما يتصل بالهدف الذى يسعى إلى تحقيقه. 


قد يتخلق لدى الفرد - الذى يأخذ على عاتقه إحداث تحول جوهرى فى ميدان 
تخصصه ‏ نوع من عدم التناغم بين العقل المتوقد وميدان التخصص حيث يواجه هذا 
العقل حالة من عدم الرضا عن جوانب يتضمنها هذا التخصص. وقد وجد 'جاردنر”" فى 
الحالات السبعة التى درسها أن هناك إشارات مبكرة عن شعور المبدعين بالسأم وعدم 
الرضا عن عديد من جوانب مجالات التخصص التى اختاروا العمل فيها 
(1993/ ,1983 ,00:0762,1988). كما وجد أن 'عدم التناغم" غالبا مايكون هو 
المسئول عن إحداث التغير الجوهرى فى الميدان وهذا اللا تناغم "المثمر" لا يكون مسن 
الضألة بالدرجة التى تجعله يستثير الكثير من ردود الأفعال. ولا من الحدة بالدرجة 
التى تولد لدى الفرد اشمئزازاء وعدم رغبة فى الانخراط فى المجال نفسه؛ هذا "الفرق 
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الأمثل" بين حالة المبدع والحالة التى عليها ميدان التخصص يمثل مبدأ فى دراسة 
التغير الارتقائي» الذى يكتمل تشكله عبر عدة عقود عديدة (أنظفر: 512861,1970 
0/1007 


العمليات الاجتماعية والوجدانية 


بينت لنا الدراسات السيكومترية للإبداع وجود خصال معينة وخبرات شخصية 
متفردة تميز من ننعتهم بصفة الإبداع. فقد كشفت نتائج الدراسات المبكرة التى أجراها 
بارون(831307,1953) وماكينون (8543164175701.1962) وزملاؤهما فى الخمسينيات 
والستينيات إلى بروفيل واضح لشخصية المبدع. تميز بصموده أمام الاختبار الإمبيريقى 
الذى اجرى للتحقق منه فيما بعد' فبين الباحثان أن المبدعين يتسمون بمستوى مرتفع 
من الذكاء الفعال..., والانفتاح على الخبرة...؛ والتعرر من القيود التافهة.... 
والحساسية الجمالية...؛ والمرونة المعرفية.... والاستقلال...؛ وارتفاع مستوى الطاقة 
الدافعة للعمل.... والتكريس الصادق للجهد (1>152201,1962ع1140) 

وبتراكم نتائج الدراسات التى أجريت حديثا على عديد من المبدعين المتميزين. 
أصبح هذا البروفيل أكثر وضوحا ونقاءء وعكس صورة للمبدع أقل مثالية مقارنة بتلك 
التى قدمتها الدراسات المبكرة فى المجال' فبينت دراسات جين بامبرجر 6055ل 
(1991) عع اءطصن8؛ وهورد كروبر(1991) #عطنر) 103/00 . وهورد 
جاردنر (1991 /1989) :035006 ل0:ن*«ان11) من بين عديد من الدراسات الأخرى - 
أن خصال المبدعين المتميزين لا تكشف دائما عن خصال إيجابية فى مجملها. 


ففى دراسة جاردنر (03505761,1983/1993) تبين بوضوح أن جميع المبدعين 
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السبعة الذين شملتهم الدراسة؛ نادرا ما كونوا أصدقاء حميمين أو علاقات وجدانية 
عميقة' فعلى الرغم من الأهمية التى كانوا يضفونها على الأصدقاءء والمحبوبات» 
والأزواجء (والزوجات)؛ كان منبع هذه الأهمية فى الأساس هو تحقيق أهدافهم 
الإبداعية أكثر من القيمة الاجتماعية فى حد ذاتها' كما بذل المبدعون السبعة ‏ جميعهم 
أقصى ما فى وسعهم للحصول على عمل بارز ومرموقء, وتكوين علاقات رسمية 
قوية تتسم بالدوام: فلشعورهم بهامشية علاقاتهم بالآخرين» بذل هؤلاء جهذا كبيرا 
لتكوين اسم بارز فى ميدان تخصصهم ٠‏ كما مال جميع أفراد العينة إلى الاستفادة من 
العلاقات القوية التى يكونونها واستغلالها فى فترات اشتداد صراعات العمل؛ ثم تصبح 
علاقاتهم بالآخرين ‏ بعد ذلك - أقل حميمية» أو تتلاشى كلية. 


الأسرة 


أظهرت دراسة الحالات السبعة 'لجاردئر” دورا بارزا لعدد من جوائب التاريخ 
الأسرى ودينامياته. فقد اتسمت أسر المبدعين بعدد من الخصائص المميزة لهاء فلم تكن 
هذه الأسر ثرية ولا فقيرة» تعيش غالبا فى أماكن بعيدة عن المدن الكبرىء ولكنها غير 
منعزلة عن المؤثرات المتصلة بمجالات اهتمام المبدعين ونشاطاتهم. لا ينتسم المفاخ 
الأسرى بدفء خاص. ولكنه مناخ تلقى فيه حاجات الأطفال العناية والاهتمام الكافيين. 
وتحرص الأسر على تعليم أطفالها القيم الأخلاقية لذقية» وتتوقع منهم أن يلتزموا بها. وعندما 
تبزغ اهتمامات هؤلاء الأطفال فإنهم يتلقون دعما وتشجيعا كبيرين” أما إذا كانت موارد 
الأسرة محدودة؛ فلا يلقى الأطفال مشاركة وجدانية تتناسب وما يستحقونه من اهتمام. 


وإذا كان نمط اندماج المبدعين ذف فى المهام المتصلة بميدان التخصص أم تتضصح 
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طبيعته فى الحالات التى درسها جاردنرء فقد ظهرت بشكل أكثر وضوحا فى دراسات 
أخرى ٠‏ على سبيل المثال؛ تبين ل 'بلوم (810013,1985)" فى احدى دراساته أن 
التاريخ العائلى للأشخاص مرتفعى المهارة فى عدة مجالات مختلفة (كالعزف على 
البيانو» أو جراحة الأعصابء أو السباحة؛ أو الرياضيات) يكشف عن انتسابهم لأسرء 
عمل أفرادها ‏ لجيلين على الأقل ‏ فى المجال نفسه؛ أو لهم على أقل تقدير إسهامات 
فى مجالات أخرى قريبة» ومن ثم تعد النشأة فى بيئة تتض من أشخاصصا مهتمين 
بالمجال؛ وبالتشجيع على المشاركة فيه؛ أمرًا مهما جدا لارتقاء الإبداع» وعدم وجود 
هذه الميزة يقلل من فرص انخراط الفرد فى المجال: فى مقابل ذلك قد يظهر صراعًا 
محتمل بين الوالدين والطفل إذا لم يكن هناك تمائل بين ما تمارسه الأسرة وما تتبناه من 
تقاليد» والميل الأساسى للطفل (511110,1994 # 15610780): وتعد "'نظرية الأشساق 
الأسرية" إحدى النظريات التى وضعت لتساعد على فك الخيوط المتشابكة المتصلة 
بالمؤثرات المعتادة التى تحكم العلاقات بين الأباء والأطفال» وقد اتخذت النظرية من 
بُعد "التمائل ‏ عدم التماتل" بين الموهوبين من ناحية ومختلف القيم التى تسم المجال 
المحيط بهم من ناحية أخرى ‏ كأحد الجوانب التى تشكل العملية الكلية التى تنظم 
العلاقة بين الطرفين. 

من بين الجوانب العديدة المتصلة بخصائص أسر المبدعين. التى شكلت الفروق 
المُلاحظة فى كيفية تحديد الأسرة وتشجيعهاء وتدريبهاء وتوجيهها لمسار موهبة أبنائها؛ 
برزت خصائص من قبيل: التاريخ الوراثى؛ وعمر الوالدين عند ميلاد الطفل؛ وترتيب 
الميلاد»ء وجنس المولود. ومدى الاختلاط بين الجنسين» ووظيفة الوالدين» والمكانة التى 
يتقلداهاء وحجم موارد الأسرة وأنواع هذه المواردء والاعتقادات الدينية:؛ وتوجهاتهم 
الفكرية .1994(٠‏ 21110 ,102037ع1) وقد لاحظ سيمنتون ,512021017.1984.1988) 
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(1996 ,1992»؛ فى هذا الصددء أن "ترتيب الميلاد" غالبا ما يبرز كعامل مهم فى تحديد 
حجم ما يحققه الأشخاص البارزين من انجازات؛ وكذلك الحال بالنسبة لفقدان احد 
الوالدين ' فأشار سيمونتون (1515685301,1987 فى دراسته للعباقرة أن أكثر من ربع 
المبحوثين فقدوا أحد الوالدين فى سن العاشرة, وأكثر من الثَلثين فقدوا يا منهما فى سن 
الخامسة عشرء وأكثر من نصفهم فقدوا احدهما فى سن الواحد والعشرين: وقد حاولت 
دراسات أخرى الإجابة عن عدد من الأسئلة للوقوف على الأسباب وراء هذا الدورء 
وان تجيب عن السؤال المتصل بلماذا تقوم متغيرات مثل ترتيب الميلاد. وفقدان 
الوالدين» وغير ذلك من متغيرات» بدور فاعل فى بزوغ الإنجاز المتميز لدى بعصض 
الأفراد. ورغم هذه الجهود فان قليل من هذه الدراسات هو ما قدم إجابات قاطعة على 
ما طرح ‏ حتى الآن ‏ من أسئلة (1996 ,1992 ,1984 ,515002107) 


وأخيراء أشار بعض الباحثين إلى وجود أنواع أخرى من الأحداث الصادمة ‏ 
تفوق أحيانا تأثير صدمة فقدان أحد الوالدين فى مرحلة الطفولة - تنتشر بصورة ما فى 
حياة أولنك الذين أنتجوا أعمالا عظيمة (انظر :(1989 .1981 !211 :1990, 1أءطالهم: 
وتشكل هذه الصدمات جزءً! من حياة الأسرة نفسهاء وان كان ذلك لا يحدث دائم فقد 
تلقى بيكاسو. على سبيل المثالء صدمة شديدة وعمره ثلاث سنوات حين وقع زلزال 
قوى فى مدينته ٠‏ (0010701.1983/1993) وهناك شواهد أخرى كثيرة تدعم الاعتقاد 
الشائع عن وقوع صدمات مبكرة فى حياة عدد كبير من المبدعين العظام. ومع ذلك 
وجدت شواهد أخرى ‏ وان كانت محدودة تبين عدم وقوع مثل هذه الصدماتء فقد 
عاش داورين ‏ مثلا ‏ فى مناخ اسرى دافىء ومستقر ©(2:.1981/1991طنا:©) 
من المنطقى افتراض أن استمرار الحالة المعرفية. والحفاظ على ديمومتها يتطلب طاقة 
ضخمة؛ مع تكريس., وتركيزء ومثابرة على إنتاج الأعمال العظيمة. وقد يتنوع مصدر 


الكل 


هذه الدافعية من شخص إلى آخرء ولكن يجب أن تستمد من مصدر ما فنجد لدى 
بعض المبدعين عاطفة وانجذابًا طبيعيًا يربطهم بمجال العمل الإبداعى؛ فى حين نجد 
آخرين يتخذون من مجال الإبداع ملاذا يحتمون به من ظروف صعبة يمرون بها كما 
نجد من المبدعين من يشعرون بالرضاء والسعادة بأداء العمل ويعتبرونه مصدرا كافييا 
للدافعية يغترفون منه على مدار العمر' فى حين تتملك آخرين حاجة ملحة لأن يثبتوا 
لمن حولهم أنهم جديرون بالاحترام والإعجاب. أو أن يبرهنوا أن والديهم ويبخسون من 
قيمتهم» أو أن يتخذوا من مجال الإبداع ملجأ لمواجهة ما يتعرضون له من صدمات: 
وفى كل الحالات السابقة» نجد أن أحد هذه الأسباب أو كلها توظف فى النهاية لدفع 
مسار الإبداع نحو التقدم للأمام. 

ومن ثم؛ لا تعد الصدمة فى ذاتها هى الحدث المهم؛ ولكن تأثيرها فى دافعية 
الطفل هو الأمر الحاسم فى مسار الإبداع فإذا لم تسهم الصدمة فى تحقيق أهداف 
الارتقاء بالموهبة؛ والتعبير الإبداعى؛ فستتحول إلى حدث مقحم على الموقف, قد يفسد 
الجهود التى يبذلها الطفل لإحكام سيطرته على المجال الذى يزمع اختياره. 


التعليم والإعداد 


أصبح من المُسلم به النظر إلى المدارس والمدرسين» والقدوة من الأساتذة 
(المنتورييين)» وغير ذلك من المصادر التى تعد ليكونوا قادرين فى المستقبل على 
الأفراد لإنتاج أعمال إبداعية فى المستقبل؛ باعتبارهم يمثلون مصادر حاسمة فى نجاح 
هذا الإعداد؛ ومع أن البعض قد يتطرف فى اعتقاداته ويرى أن العباقرة من المبدعين 
يبزغون بشكل كامل منذ الطفولة بدون الحاجة إلى إعدادات منظمة يجب توافرها فسى 
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المجال المحيط بهم؛ فان النقيض من ذلك هو الأقرب إلى الحقيقة 5]ذبنا, 0270لاء15) 
(1989 ,نعط نم0 علق عع7/2112ا :1993 ,رعملعة 1 1,199 نامركل001)» فيحتاج الأشخاص 
المتميزون بوجه خاص إلى مدرسين أكفاء؛ وتجهيزات تعليمية مناسبة» وقدوة متميزين 
من الأساتذة ' وقد كتب الكثير عن دور تلك العوامل فى تنشئة الأطفال الموهوبة منذ 
الصغر (الأطفال المعجزة) والذين لا يتحول كل منهم إلى مبدعين بالطبع 107027ع5) ٠‏ 
(1990 ,ا مك001 1991 ,رط نطك 0010 طاأاللا, 

وعلى النقيض من الاعتقاد الشائع؛ كلما كنا بصدد أطفال عباقرة» زادت أهمية 
وجود إعدادات خاصة مثالية للمجال المحيط بهم ' ويعد هذا صحيحا بشكل خاص عند 
مفارق الطرقء ونقاط التحول التى تحدث فى حياة هؤلاء الأطفال فتخلق النصائح 
الحكيمة» والتدعيمات المعنوية فروقا فى الارتقاء. وتمايزا بين عملية تدفع للاستمرار 
فى المسار المأمول وأخرى تؤدى إلى المعاناة والإحباط. بكل ما يعنيه ذلك من معنى. 

من زاوية أخرىء لا يزال موضوع دور التعليم الرسمى وأهميته فى حياة 
المبدعين العظام بأنه كان أمرًا مثيرا للاختلاف والجدل: فهناك مسن وصف التعليم 
الرسمى مثل أينشتاين 151585]»15 وبياجيه :21086 بأنه أمر بغيض بالنسبة له. وعقبة 
أمام ارتقائه؛ بينما وجد آخرون مثل داروين 873818 أشياء إيجابية عديدة يصفون بها 
البيئة الأكاديمية التى نشأوا فيهاء وإن كانوا لم يشيروا إلى أمور بعينها تتصل بالفصول 
أو التجهيزات المدرسية' وقد ظل هناك من يثقون فى أهمية مواصلة الدراسة» خاصة 
أثناء سنوات المراهقة وما بعدها' وينسبون لها دوا كبيرًا فى تغيير حياتهم. حيث 
وجهتهم نحو مصيرهم المحتوم المسمى بالإبداع: 

يتكشف لنا بوضوح.؛ أنه ليس شرطا لازما أن يكون الطانب نجما ساطعًا بين 
أقرانه لوصفه بالقدرة على إنتاج أعمال إبداعية عظيمة: فدرجة الأهمية التى تضفى 
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على الأداء الدراسى الجيد تتغير بتغير الفرد والمجال: فقد كان فرويد ‏ مثلا - طالبا 
متميزاء فى حين لم يكن أينشتاين كذلك: كما أن المجالات الفنية ‏ التى يكون فيها 
للصفات الشخصية أو الاجتماعية أو الروحية ادوار محورية ‏ لا يمثل أداء الفرد 
الدراسى فيها أهمية كبيرة مقارنة بمجال العلوم 001050105,1991© 5)ألا, 7080لاء1) 
-(1990 ,تا نرةل061 

إذا أمكن التمييز بوضوح بين أهمية الإعدادات الخاصة التى تتم داخل المجال أو 
التخصص النوعىء وأهمية التعليم الرسمى؛. عندئذ سيبرز أمامنا الدور الحاسم 
للإعدادات الأولية فى ارتقاء الإبداع» وسيتضح أن ما يُشكل هذه الإعدادات يتنورع من 
مجال إلى مجال» ومن شخص إلى آخر” وفى الواقعء يمثل تحديد أفضل طريقة يتم بها 
"الإعداد” تحديًا كبيرًا يواجه من يقع على عاتقهم هذه المسئولية. فعليهم أن يجيبوا على 
أسئلة من قبيل: ما حجم الموهبة التى تتطلب تهيئة الموارد اللازمة لتدريب التلميذ على 
المهارات الإبداعية؟ وإلى إى حد يجب أن يكون هذا التدريب رسميًا؟. وما مقدار الجهد 
المطلوب للمران أثناء المراحل الأولى والتلميذ يخطو خطواته الأولى؟ وما هو أمثل 
تسلسل لتقديم الخبرات التدريبية؟ وما درجة الصرامة المطلوبة أثناء تقديم هذه 
الخبرات؟ ومتى يجب إجراء تقييمات حاسمة للعمل المبذول؟ هذه الأسثلة وغيرها 
الكثير تحتاج منا تنقيبا منظما على طول الطريق الذى نخطو عليه. 

متى يبدأ المرء فى البحث عن المعوقات التى تقف حائلا أمام عملية الإعداد؟ 
وكيف له أن يدعم الانطلاق الجارف لمسار ارتقاء الموهبة أثناء انتقال الفرد من الحياة 
الدراسية إلى حياة العمل المهنى؟ مثل هذه الأسئلة وغيرها يجب أن نكون على وعى 
كامل بضرورة طرحهاء والبحث الحكيم عن إجابة مناسبة لهاء حتى يمكن دفع التلميد 
لبلوغ مستوى مرتفع من السيطرة على ميدان التحدى الذى يعمل فى إطاره 
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'(0010512017,1990) 0010510211,1991) انار مفصلاءط) 


والمنتورية (فن الأستاذية) هى أحد الجوانب المؤثرة فى الإعدادءوالتى لها دور 
حاسم فى الارتقاء بالإبداعات العظيمة' فثبت ‏ فى مجال العلوم خاصة ‏ أن التوجيه؛ 
والمساندة؛ والدعم الذى يقدمه الشخص الأكثر خبرة والأقدم فى المجالء؛ تكون لها 
أهمية كبرى فى حياة عديد من ذوى الإسهامات المهمة فى الحياة #©#,اءاهة2 ,»«م2) 
' (110,1992 :805100,1985 وتكشف التقاليد المتبعة مع الفنانين المبتدئين فى مجال 
التصوير عن برهان آخر على أهمية التعلم من الأساتذة البارزين فى مجال التخصص. 
فغالبًا ما يقوم المصورون المبتدئون بدور الناقدين لأعمال الفنانين العظام؛ والبحث عن 
مدى ما وصكك اليه من ارتقاء غيرهم من الفنانين العظضام 
“(1976, الإ اط ادع دت)! واع واأعزاء) :19886.1990,و1988 ,الاق طالمسامعدىي)]زو0) 

بعد قيام المبدع بمعظم التدريبات الرسمية المتطلبة لإتقان مهارات إنجاز العمل 
المتصل بمجال معينء فان ما ينجزه يُصاغ ‏ غالبا داخل إطار جماعة صغيرة من 
الأقران» ويحدث هذا بشكل خاص عندما يكون الأسلوب أو المنحى أو النظرية أو 
النموذج الجديد لازالت مجرد محاولات أولى تقف فى مهب الريح: وفى هذا الصدد. 
أشار جميع المبدعين السبعة الذين درسهم "جاردنر” إلى استفادتهم الشديدة من العلاقات 
المهنية والشخصية التى كونوها مع أقرانهم. خاصة أولتئك الدين ساعدوهم فى انجاز 
أعمالهم أو بلورة اهتمامهم بالمجال ©(00:0561,1983/1993) فتقوم الجماعة بدور 
حافز لإحداث تحولات ملموسة فى الاسلوب والمضمون وأحيانا فى المجال ككل : فنجد 
على سبيل المثال أن بيكاسو 500550 وبراكيو عناون:8 ٠‏ وآخرون 'قد ابتكروا مغا ‏ 
كجماعة ‏ "التكعيبية'» ومع مرور الوقت لمع 'بيكاسو" (وبدرجة أقل 'براكو') كأبرز 
أفراد هذه الجماعة )000267,1983/1993(٠‏ 
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إن الاعتقاد بأن ارتقاء الإبداعات العظيمة هو نتاج الجهد الفردى لصاحبها فقط؛ 
دون الحاجة إلى مساعدة المعلمين؛ أو المنتوريين (أو القدوة من الأساتذة) أو الأقران؛ 
أو الجماعات الحميمة أصبعح اعتقاذا زائفا: فكمابيّن سيمونتون 
(51007108)1984,1988,1990,1992,1996) أن هذه النظرة على الرغم من أنها 
تتغير ولو بدرجات ‏ من فرد إلى فرد؛ ومن مجال إلى مجال؛» ومن عصر إلى 
عصرء فلازالت هناك النظرة إلى ارتقاء الإبداعات العظيمة مشوهة نتيجة التركيز على 
الجهد الفردى بمفرده (2501,19952,1995؟1 :2021,1990لاع2) ٠‏ 


وعلينا أن نلاحظ أن القول بوجود جوانب مهمة تؤثر فى ارتقاء الإبداع تتجاوز 
فى دورها موهبة الأفرادء وخصائص أسرهم. ودافعيتهم الشخصية للنجاح أمر لا يقلل 
بأى صورة من الصور أهمية دور الفردء ولكنه يبيّن ببساطة أن هناك علاقات بين 
الأشخاصء وعلاقات اجتماعية وتعليمية لها أهميتها الحاسمة فى نسج مثل هذه القصة 
(142501,19958,1995 :1983,1985,1990 ,0056116 4) فحكمنا باستقلال الإبداع عن 
السياق المحيط هو حكم زائفء أما التوجه الذى يركز على العوامل الذاتية» ودور الفرد 
واستعدادته.» وسيطرتها على مجال الإبداع فى بداياته فإنها لا تشرح سوى جزءا 
صغيرا فقط من المحددات المهمة المؤثرة فى الإبداع (459.م ,162501,19956) 


الميدان النوعى 
صاحب نَرْ ايد اهتمام علماء النفس و علماء الاجتماع. و غير هم من المتخصصين 


بارتقاء الإبداع. تزايد ممائل فى حجم المعرفة المتاحة عن الخصائص المحددة للتفاعل 
بين الأشخاص أثناء مسار العملية الإبداعية :1990 ,16,1983,1985نطضامم) 
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'(1992,1996 ,1988,1990 ,51202608,1984 :19956 :1>2501,19958 فى المقابل 
لم يحدث الشىء نفسه ‏ أو على الأقل بالدرجة نفسها - فيما يتصل بمعرفة خصائص 
المتخصصين فى المجال؛ وان ظل هناك اهتمام متزايد بالعلاقة بين تاريخ الاهتمام 
بميدان التخصصء وارتقاء الخبرة داخل هذ الميدان :12,1983ع:02) 2 نإعووأط) 
(51131055,1988 

وفيما يتصل بذلك؛ نجد أن لبياجيه ]21386 وقفة طويلة» واهتمام كبير بدرجة 
التطابق بين تاريخ اهتمام التلاميذ بمادتى الرياضيات والفيزياء» ومسار تطور فهمهم 
لها (3,1983زء:63 2 إععدلط :1980,:ءذن ع80 فقد بين بياجيه أن المضمون والبناء 
داخل ميدان الاهتمام يتغيران عبر الزمنء. بحيث يشمل هذا التغير: المبادىء السائدة فى 
ميدان التخصصء. ودرجة استيعاب موضوعاته. وقدر الفثفل فى حل المشكلات 
المتصلة به. ومدى الفشل فى فهم الموضوعات المطروحة فى إطاره؛ كم' يطرأ التغير 
أيضنا على الآليات المستخدمة. والتكنيكات المتطلبة ودرجة الامتداد بحدود كل منهما 
(1988,وم فارع : ط002.19940,1994لاع18) وتعد جهود بياجيه ذات أهمية خاصة فى 
توضيح متى تتوافق التحولات التاريخية التى تحدث فى بنية ميدان التخصص النوعى. 
والتحولات الارتقائية الطبيعية فى فهم الأطفال لهذا الميدان. 

بهذا المعنى يحدث للموهبة والمهارة والحساسية المتطلبة لتحقيق مزيد من التقدم 
فى ميدان معين تغير واضح عبر الزمن: فعلى سبيل المثال؛ ساد التحليل التاريخى 
الشامل دراسة الاقتصاد فى العشرينيات والثلاثينيات من القرن العشرين؛. ولكن فى 
نهاية الستينيات تطلب الأمر استخدام نماذج رياضية وخبرة إحصائية أكثر دقة وخلال 
الحقبة نفسهاء حدث تحول أيضنا فى مجال الفيزياء. فأدت سيطرة نظرية المجال خلال 
سنوات العمل المبكرة لأينشتاين» إلى فتح طريق للبحث يؤكد أهمية ميكانيكا الكم فى 
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تفسير نشاط المادة ٠‏ (63:0856:,1983/1993) ونتيجة لذلك. وجد أينشتاين نفسه منعز لا 
عن الاتجاه السائد للعلم النامى» والذى ثار هو نفسه عليه ٠‏ فالمستوى العام للتفسير 
الذى انطبقت عليه النظرية النسبية يعجز عن شرح الأنشطة الذرية وما هو دون الذرة. 
والأكثر من هذا الموضوع التقنى؛ حتمت الحساسية الروحية والأخلاقية لأينشتاين أن 
يفترض وجود نظام وتصميم شامل للكون: فى حين تفترض نظرية الكم غياب مثل هذا 
النظام أو تكتفى بافتراض وجوده فقط من حيث المبدأ ٠‏ 

إن الجدال لا يدور هنا حول ضرورة النظر إلى الإسهامات البارزة لاينشتاين 
من زاوية تجعلها أقل أهمية عما كانت؛ بل يدور حول كون هذه الإسهامات طرحها 
عقل له مناطق قوة وضعف وهو عقل يسعى للتناغم حتى يواجه التحديات التى قابلها 
الفيزيائيون فى الفترة المبكرة من القرن التاسع عشر: وهؤلاء بدورهم كانوا أقل 
انسجاما(مضاهاة) من فيزيائيى منتصف القرن التاسع عشر' وما حدث فى شباب 
أينشتاين قد يتغير بعد السنوات الثلاثين» والأربعينء؛ والخمسين التالية» لذلك» من غير 
المحتمل أن نكتب عنه هنا. 

تناول هوارد جاردنر ١1 / ١987(‏ 0 ل1ن 11 (هذه النقطة ة فصيو 
فى كتابه "العقول المبدعة" فذكر أن: 

"سكرتيرة أينشتاين الدائمة هيلين داكس : 25! داك 116167 قالت ذات مرة "إن 
أينشتاين لو ولد فى القارتين القطبيتين بين الدببة لظل هو نفسه أينشتاين ' فلا اعتقد أن 
عبقرية أينشتاين قد لقيت حتى الآن فهما كافيا عبر مختلف المجالاتء فقد كانت الفيزياء 
النظرية بالصورة التى وصلت إليها فى بدايات هذا القرن فى أفضل وضع. يتناسب 
ورجل فى حجم عبقريته فى معالجة القضايا العلمية(0.129) ٠‏ 


وعلى الرغم من كل ما ذكرناه؛ فيما يتعلق بمختلف الجوانب المؤثرة فى ارتقاء 
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الإبداع» لازال فهمنا لدور "الميدان النوعى فى مسار عملية الإبداع محدوداء وهو ما قد 
يرجع لضعف الاهتمام الذى لقيه من قبل الباحنين ,الإلنطاتصضامع52 !اق ,اللفتضلاء1) 
(0306:,1994) ولمعرفتنا بالطبيعة المتغيرة 'لميادين الاهتمام النوعية نتيجة ما 
يحدث من تأثرات بالجهود الإبداعية العظيمة وما يحدث فيها من تبدلات وتغيرات 
عديدة ولمعرفتنا - أيضنا - بان الدراسة الدقيقة للتحولات الرئيسية فى 'الميدان 
النوعى "قد تساعدنا على فهم كيف تنجز الأعمال الإبداعية العظيمة: لذلك بدأ يحدث 
تبدل فى الاهتمامات البحثية من التركيز على التحخولات الأكثر شعولاً وكنيوعًا 
(كالمقارنة بين التحولات التاريخية التى يعايشها الفرد أثناء مسار تقدمه فى المجال) 
إلى دراسة التفاعل الفريد بين عقل المبدع المراقب لما حوله. والمشكلات المثيرة 
للتحدى التى ينطوى عليها ميدن الاهتمام :ا1904,ن1994.منطرلاء2]) ٠‏ 
(1982,1981/1991,تعطن © 


المحجال 


إن الكيفية التى يرتقى بها إبداع الفرد (إذا ما أمكن الارتقاء به) قد تتأثر بشدة 
بحالة مجال المعرفة أثناء المراحل الحاسمة من مسار حياته: ففى بعض الأحيان يكون 
المجال صحياء ويمثل امتداذا نشطاء ومثير! للدافعية» بينما فى مراحل أخرى يكون 
العكس هو الصحيح ٠‏ وفى لحظات يكون المجال فى غاية التصلبء؛ وفى لحظات 
أخرى يسمح بالتشعب والتنوع الكبيرين: فى مواضع معينة تكون مجاراة الممارسات 
المتصلبة مطلوبة وفى مواضع أخرى, يكون التجريب هو القاعدة. فى بعض السياقات 
تكون معوقات دخول المجال هائلة نتيجة شروط طبيعية أو اصطناعية (مثل المتطلبات 
الطبقية والسلالية والدينية» والمتصلة بجنس الأفراد) .وفى سياقات أخرى تكون أبواب 
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المجال مفتوحة على مصراعيهاءوتدفع إلى التفكير المتشعب (وتخضع الإبداع لقوانين 
الفعل الإيجابى): قد تتأثر مختلف خصائص المجال بكيفية الارتقاء بالإبداع فى إططار 
الحدود المرسومة له؛ كما قد تتغير قيود هذا المجال لتتلاعم والرؤى الجديدة لميدان 
التخصص النوعى: 

إن المجال هو السياق الذى يقبل أو يرفض مايُطرح من إسهامات إبداعية؛ وهو 
مصدر الحكم على أهمية العمل الإبداعى ومدة دوامه عبر الزمن: والميكانيزمات التنى 
تحدث هذا التأثير للمجال متسعة للغاية» فهى تتدرج من ضرورة المرور عبر البوابات 
الرسمية؛ حيث يتم الاهتمام بمراجعة مختلف الإجراءات المتطلبة لبلوغ أعلى مستويات 
الجودة (مثلما هو الحال فى فن البالية) إلى ما هو غير رسمى تمامًاء مثل مؤشرات 
الجودة التى تحكم عمليات التسويق والتى يضعها أفراد غير مدربين غالبا (منلما هو 
الحال فى الموسيقى الشعبية) ومع انه لم تجر دراسات منظمة على هذه المتغيرات 
كيك اتقارق بين انتختلقت: التحالقة “فق قات اللتحطلاتك: ين الرسمية وضيفا عدينا 
لذلك٠(19946‏ , ممصلاء2 :1966 ,ممووءامط :عع56) 


على سبيل المشالء أجرى جيتزلز وسيكس زينتميهالى 4 .5ا66126) 
(1976 ,ألإ511526001181© دراسة ممتدة ‏ أملا منها أن تستمر عقوذا ‏ تبلورت 
أهدافها فى دراسة الفنانين وارتقائهم المهنى (انظر ,19883 ,الإلقطتطادع1!52و©) 
'(1]06125012,1986 عل الإأقط ساوء051152) :ط1988 وكجزء من هذه الدراسة؛. درس 
الباحثان تطلعات الفنانين لخلق اتصال فعال بالمجال المحيط بهمء والذى تبدى فى صور 
عديدة من قبيل: درجة انشغالهم بأى الأماكن يعرضون فيها لأعمالهم ويروجون لهاء 
وكيف يغرون النقاد والمؤرخين حتى يهتموا بإنتاجاتهم الإبداعية» وكيف يسعون إلى 
تهيئة السياق المناسب لإحداث تأثير فعال فى الآخرين؛ وكيف يُضِفون نظامًا على 
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برامجهم الفنية» ويتكيفون مع التباين فى اساليب وأذواق الجمهورء وتغير الأهواء التسى 
يمتلىء بها عالم الفن٠(1990‏ ,605115262110121/1) 

من الأمثلة المستمدة من تحليل سيكس زينتميهالى (1990 ,الإلهطأمامة52!أو©) 
للفنانين القدامى والمعاصرين قوله: 

لم يؤمن معاصرو 'رامبرانت7' بكونه مبدعاء وفضلوا عليه أعمال عديد مسن 
الرسامين الآخرين الأقل منه شهرة ٠“‏ فقد لاقى إبداع 'رامبرانت" حق قدره بعد وفاته. 
من خلال مؤرخى الفنء والذين وضعوا أعماله فى السياق الكلى لارتقاء فن التصوير 
الغربى... ومن ثم بدون التقييم المقارن الذى أقامه مؤرخو الفنء؛ لم يكن لإبداع 
رمبرانت الآن أى وجود(00.198-199) 

وقد امتد 'سيكسزينتميهالى' بأمثلته إلى العلماء أيضاء فأشار إلى أن تجارب 
"ميندل 2467061" '' على البازلاء نالت ‏ فقط - أهميتها النظرية الكبيرة فى وقفت 
لاحق وذلك فور قبول افتراضات نظرية داروينء فى سياق 'بارديم' التطور(وهو ما 
حدث بعد وفاة مندل)؛ حيث انتظرت تجارب مندل تقديم الدليل على الافتراضات التى 
بنيت عليها 1981(٠‏ ,810221802) 


(*) 'رامبرانت” رسام هولندى ١155 ١605(‏ ). يُعد من أكبر فنانى عصره 
(**)جيريجور ميندل" راهب نمساوىء يعد مؤسس لعلم الوراثة:عمل قسيسا فى إحدى الكنائس. ويعد 
أول من أجرى تجارب فى الوراثة على نبات البازلاء فى حديقة الكنيسة. (المترجم) 
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المؤثرات الاجتماعية / الثقافية 


يعد مفهوم فيلدمان (1994 ,105105.19942ع7 ) عن الكيان " أو النسق الثقافى" 
الذى يشير إلى عملية تنظيم الموارد بهدف الدفع فى اتجاه ارتقاء الإبداع لدى 
الاشخاص المتميزين - من المفاهيم المرتبطة بمفهوم "المجال"؛ وان لم يكن ارتباطا 
تاما يبرر النظر إلى المفهومين كمفهوم واحد ٠‏ فيوجد "النسق التقافى" بهدف توفير 
الشروط أو تدعيم الظروف التى تسمح ببزوغ مثل هذا الإبداعء ويشمل "النسق الثقافى" 
كل أولئك الذين يدعمون المشروعات المفضية إلى إنتاج الأعمال العظيم؛ سواء أكانوا 


وقد استمدت فكرة “النسق التفافى" عالى النقاء (إذا كان نظامًا غير رسمى تماما) 
من دراسة السياق المحيط بالموسيقى الكلاسيكية (انظر : 1994 ,19941.لندملاء): 
والذى يمتد عبر عديد من الأبعاد. بدءًا من التحكم فى أكثر الأجهزة قيمة وأكثرها 
استحقاقا بان تقدم كجائزة (من يُسمح له أن يعزف على الكمان الخاص بس تراديفاريس 
(5112011711115» إلى اقامة العديد من المهرجانات والاحتفالات والمنافسات التى تغربل 
وتفرز أصحاب الموهبةء وبدءا من اختيار وتشجيع البعضء واستبعاد البعض الاخر من 
عالم الإبداع إلى التعامل مع أكثر المنشات تدنى؛. والمصممة للاقتراب والدنو والتمهيد 
للانخراط فى النشاط الإبداعى بأسهل ما يمكن من سبل (وجود جار يدرس البيانوء أو 
مخزن الأدوات والأجهزة الموسيقية المستعملة 

تشمل "الأنساق الثقافية" ما هو أكثر من فرز واختيار الابتكارات الواعدة.وتحديد 
محكات الامتياز داخل "المجال” “فالنسق الثقافى" الذى يوفر سياقا غير رسمى للمجال 
قد يشمل بين عناصره بعض الوظائف والأفراد ممن لا يعتبرون - من الناحية الشكلية 
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جزءًا من المجال ' على سبيل المثالء بائعوا التذاكر؛ء وأصحاب امتيازات العروضء 
والرعاة الرسميونء والبائعون؛ يمثلوا جزءً! من النسق الداعم للرياضات الاحترافية: 
وبشكل مشابه؛ العمال؛ والسماسرةء والمهندسون المعماريون» وغيرهم من المهنيين» قد 
يقومون بدور فى "النسق الثقافى'» ولكنهم لا ينخرطون بشكل مباشر فى الممارسات 
المتصلة بالمجال نفسه أو فى اختياره؛ أو إعداده؛ أو تقييم أدائه ووظائفه. 

تتنوع "الأنساق الثقافية" فيما يتصل بموقعها على مدرج العوامل المثبطة للإبداع؛ 
وبدرجة تناغمها أو تفردها مع الهدف العام المأمول تحقيقه» ودرجة فعاليتها فى إعادة 
تنفيذ مهمتها مرة ثانية؛ فلم تجر إلى الآن دراسات فارقة منظمة؛ تصف التباين القائم 
بين مختلف هذه "الأنساق الثقافية" (أو أن تكشف مجرد كشف عن التوجه الأساسى 
للتباين المحتمل)؛ ولكن من الواضح أن هناك ما يدل على وجود مثل هذه "الأنساق 
الثقافية"؛ والتى تعمل على تسخير الموارد للمبدعين؛ أو مدهم بالتدعيم؛ أو ترد عنهم 
التهديدات؛ أو تكافئهم على الانجازات؛ أو تؤمن لهم الوجود المستمر للمجال: وعلى 
الرغم من أن عديذا من الوظائف المتفاعلة معنا كتلك التى وصفناها تمثل أمورا 
جوهرية فى الارتقاء بالإبداع إلى اعلى مستوياته؛ فإن ما هو متاح من معرفة منظمة 
عن طبيعة مثل هذه الوظائف لازالت قليله نسبيا ٠‏ 199246 .ن0,1904ندلاء2 ) 

أما وراء الأنشطة التى ترتبط بشكل مباشر أو غير مباشر بميدان نوعىء هناك 
خصائص مهبمة للمجتمع الذى تتم بداخله هذه الأنشطة؛ وخصائص للثقافة التى ينطمر 
داخلها المجتمع: فى هذا الإطارء من الممكن اعتبار الوصف التفصيلىء والجهد النظرى 
فى مجالى علم الاجتماع. والأنثربولوجيا جهوذا مفيدة لفهم الإبداع' فالمجتمعات بالطبع 
تتباين فى الكيفية التى تنظم وتمارس بها أنشطتهاء وهذه التباينات بلا شك تفوم بأدوار 
رئيسية فى الارتقاء والتعبير الإبداعى على كل المستويات. بشكل خاص المستويات 
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المرتفعة منه' وهناك من بين هؤلاء الباحثين (متل سكينر ((5112261,1972 من أدعى 
أن الإبداع يحدده المجتمع أو السياق الثقافى؛ الذى ينمو الإبداع ويتطور بداخله ٠‏ 

وفى الواقع هناك أمثلة عديدة تبين أن الواقع الاجتماعى والثقفافى يحدد على 
نطاق واسع إمكانية الارتقاء بالإبداع فى مجال معين أو تقليل هذه الإمكانية: فإذا كان 
المجتمع يحترم التزامات دينية معينة تمنع أعضاء معينين فيه من المشاركة فى ميدان 
معين؛ فهناك احتمال ضعيف أن ينجح هؤلاء الأعضاء فى أن يزيدوا من قدرتهم علسى 
التعبير عن إمكاناتهم الإبداعية فى هذا الميدان: فمثلاً تحرم بعض الاتجاهات الدينية 
(مثل بعض الجماعات المسيحية الأصولية) احتراف الإناث للمهن الموسيقية: أيضاء 
بعض المجتمعات (مثل جنوب أفريقيا فى معظم تاريخها) كانت تضع قيوذا على 
أعضاء جماعات بأكملها من أداء ادوار محددة فى المجتمع؛ مما يجعل الفرد مضطرا 
إلى أن يغادر مدينته ليتبحر فى ميدان التخصص المحظورء أو أن يجاهد فى الحصول 
على موافقات تتطلب غالبا مخاطر قاسية. وأحيانا مهلكة: 

قد تعلى أيضا بعض التقافات أو تقلل من احتمالات ارتقاء الإبداعات العظيمة فى 
مجالات معينة من خلال إضفاء أهمية على وضع هذه الإبداعات وقيمتها فى المجتمع: 
ففى "أيسلندا". على سبيل المثال» تضفى الثقافة على لعبة الشطرنج قيمة كبيرة» وتبجلها 
بضنوارة أكبن احيانا هنا تشقيه علن التغيير الإبذاعي ومو قر فمرع ين المشسل :3 
يحدث تغافل عن أى لاعب شطرنج متمكن (من | من الجنسين): ويمكن إن يقال شيئا 
مشابها عن كرة السلة فى الولايات المتحدة : فتتجه الثقافة فى تناغم كبير نحو التنقيب 
عن كل من لديه إمكانات متميزة فى هذه الرياضة؛ سعيا للارتقاء بموهبته والوصول 
بها إلى أقصى درجاتها من ناحية» ومكافأة الممتازين ذوى المستويات المرتفعة فى هذه 
اللعبة من ناحية ثانية ٠‏ 
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وقد أعلت ‏ أيضنا ‏ ثقافات اخرى من قيمة الفن» وهو ما ترتب عليه إنتاج 
أعمالاً عظيمة ومدهشة كنتيجة لذلك' فالخمسة السنوات العشر الأولى من القرن 
الخامس عشر فى فلورانسا بإيطالياء تعد مثالا جيذا على ذلك؛ من حيث كم وكيف ما 
أنتج من إنتاجات إبداعية متميزة سواء فى فن النحتء أو الرسم. أو الهندسة المعمارية 
٠‏ (86 19 ,19888 ,1/إ511526212121)) فسجلت هذه الفترة ذروة التقدم فى عصر 
نهضة الحضارة الغربية ٠‏ فكما لاحظ سيكسزينتميهالى : (19886 ,1إ21ط أمامع152أ695) 
كان هناك اندماج ضخم للمجتمع ككل فى التعبير الإبداعى الذى صنع النهضة الممكنة» 
وهذا لم يكن حدثا عشوائياء ولكنه كان محسوباء ونتاج سياسة واعية لدى قسم كبير من 
أولئنك الذين كانوا يملكون الثروة والقوة ٠‏ (336 .م) "فلم تكن الدوافع للارتقاء بالإبداع 
فى حاجة إلى أن يتم شحذها لتنجح فى إنتاج أعمال بهذه الكيفية عالية الجودة ٠‏ 
وعلى الرغم من توافر المعرفة الجيدة بأهم المبدعين فى مختلف المجتمعات 
والثقافات؛ فهناك القليل مما هو معروف عن الطرائق التى يُفرز ويُنتقفى من خلالها 
أصحاب الإمكانات الإبداعية المتميزة. والكيفية التى يتم توجيههم بهاء والارتقاء بهمم. 
ومكافأتهم, داخل السياق الاجتماعى الواحد أو عبر مختلف السياقات الاجتماعية: وقد 
بدأت دراسات القياس التاريخى تكشف عن كيف تتفاعل مختلف أشكال الحياة الاجتماعية 
مع مختلف أشكال التعبير الإبداعى' وقد تصدى سيمونتون .1988 .1984 ,515002107) 
(1990 لدراسة ظاهرة تدفق أو انحسار الإبداع فى فترات معينة تبعا لدرجة الحرية أو 
القيود التى تتيحها الحكومات لمواطنيها' ومن المتوقع أن يؤدى الجمع بين القياسات 
الكمية المركبة - كتلك التى أجراها سيمونتس ‏ مع الوصف الكيفى الثرى للحالات 
الخاصة والسياقات التى ساعدت على إبداعها ‏ كتلك التى أجراهما 'جروب”" #عطنة:©) 
ص (1981/1991 ,5 عن حياة المجتمع الإنجليزى فى حياة "داروين". إلى مزيد من الفهم 
للتفاعل بين السياق الاجتماعى الثقافى وارتقاء الإبداعات العظيمة ٠‏ 
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المؤثرات التارغنية 


ما لم يكن المرء من المؤمنين بتناسخ الكائنات؛ فليس أمامه شيئًا يفعله ليتمكن 
من اختيار الزمان والمكان اللذين تبدأ منهما مسيرة حياته: فمتى يبدأ الجنين فى التخلق 
تحدث عمليات الارتقاء الأولى؛ والتى تبدأ قبل الولادة وخلال فترة زمنية محسوبة 
بالساعة البيولوجية يمكث الجنين فى غرفته الصغيرة (فى رحم الأم) ليستعد ويتهيأ 
لعمليات التكيف التى تنتظره بالخارج ٠‏ وإذا استطاع المرء تحديد وقت ومكان ميلاده 
(بعيذا عن لحظة الولادة الحقيقية)؛ فقد ينجح فى أن يؤثر بقوة فى كل مظاهر الحياة: 
الطقسء والآمان؛ والتحكم أيضًا فى قدر المتاح له من طعام؛ وشراب. وما يستره من 
ملبس. وكل الموارد الضرورية التى تمكنه من الانخراط فى السياق المحيط به ٠‏ ولعل 
تركيز الأفكار الخيالية على قيام الإنسان بأسفار عبر مسار الزمن ‏ كالرجوع إلى 
الماضى والتقدم نحو المستقبل ‏ هو محاولة من الإنسان ليجد مكانا ليس له أبعاد 
محددة والذى لن يخبره إلا إذا تواصل التاريخ عبر مسار معين ٠‏ ومع أننا قد نرغغب 
فى الاعتقاد بان الموهبة هى الموهبة»ء والدافع إلى الانجاز هو الدافع إلى الانجاز. 
فالأحداث تؤكد لنا أن الموقف أكثر تعقيذا من ذلكء. وان الكثير من العوامل الضرورية 
للإبداع تقع فيما وراء تحكم الفرد )0010501 :5.1991 نم0010 طاتا . مفملاءط) ٠‏ 
(1988,عا7معاعول/ة معد انط :1990 , 

من بين الأحداث العديدة التى تحدث ' مصادفة" فى مسار ارتقاء الإبداع يجب أن 
نأخذ بعين الاعتبار عديد من المحددات ذات الصلة بالوظيفة المباشرة للزمان والمكان 
وظروف م يلد الفرد ,1988,وملاءء,1994 ,الالمطتصسامعجيازو0) 
(10,1988,1992.1996 فالطفلة الى لديها كل المقومات الطبيعية ل 
الضرورية - التى تؤهلها لان تصبح ملكة مرموقة ( سواء على مستوى المقومات 
الخاصة بالموهبة» أو الميولء أو الحساسية المرهفة). ليس من المحتمل أن تصبح كذلك 
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إذا ولدت فى بلد ديموقراطىء, لا يتبنى التقاليد الملكية فى الحكم. والتى تجعل لعائلة 
معينة مكانة خاصة تميزها كأقلية بين باقى الدول (قد تكون نجمة الأفلام الأمريكية 
'"جريس كيللى" استثناء جزئيا من ذلك؛ فقد أصبحت ملكة بعد تزوجها من ملك موناكوء 
كما تعد أيضا 'ليزا حلبى" الأمريكية ذات الجذور العربية» التى تخرجت من جامعة 
برينستون؛ ثم أصبحت ملكة للأردن؛ حالة استثنائية أخرى) ٠‏ الفكرة التى نريد تأكيدها 
هنا أن فرص الارتقاء بموهبة الفرد تحكمها قيود عديدة؛ ويحددها المسار النخاص بوقت 
ومكان الميلاد. واللذين قد يفسرا لنا الأسباب غير المفهومة لتمتع ' التنجيم" بمصداقية 
كبيرة فى بعض الثقافات على الرغم من غياب الأسس العلمية لتنبؤاته 
وتفسيراته٠‏ (2082,1990لاع1) 

بالإضافة إلى موضوع 'لحظة الميلاد” هناك كثير من الأحداث التاريخية التى 
تخلق ‏ متى ولد المرء - فروقا محتملة فى عملية الارتقاء:. فالحرب بالتأكيد واحدة 
من أكثر الأحداث تطرفا فى التأثير على مسار الفرد الارتقائى: فكارثة طبيعية (متل 
الزلازل؛ وثورات البركانء والرياح الموسمية) يمكن أن تحدث تغييرا فى مجرى الحياة 
(أو تفضى على الحياة نفسها): فبيكاسو على سبيل المثال - تأثر تأثرا كبيرا بالزلزال 
الذدى حدث فى مدينته؛ وهو لم يبلغ من العمر ثلاث سنوات (02410261.19903) ٠‏ 

ولقد برز ل 'دين سيمونتون (517008100,1984) "أثناء دراسته لمدى تأثير 
الأحداث والتوجهات التاريخية فى التعبير الإبداعى: عديد من العلاقات المثيرة 
للاهتمام: 

'فقد برزت الأحداث السياسية كأحد أهم المنبئات بالإبداع ٠‏ كما ظهر نه علاوة 
على ذلك بعض الأسباب التى تبرر قيام بعض الأحداث السياسية بإحداث تأثيرات 
ارتقائية مؤثرة... فقد كان "أرسطو 871560]16" معلم الإسكندر الأكبر »ط) 16»840067/م 
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21 ولكن صغار اليونانيين» وليس إمبراطور السلطة المقدونية» كانوا هم الذين 
لديهم الحق فى تقدير الارتقاء العقلى لأرسطو... فيما يبدو يعتمد الارتقاء الإبداعى 
على التعرض للاختلاف:(144-145 .مم) 

لقد أمكن من خلال دراسات القياس التاريخى ‏ كتلك التى أجراها سيمونتون - 
أن نعرف الكثير عن التفاعل بين الأنماط التاريخية ‏ أى بنية المجتمسع ‏ وارتقاء 
الإبداع: وقد أصبح من الممكن القول الآن ‏ بدرجة كبيرة من الثقة ‏ إن المجال قد بدأ 
فى الكشف حديثا عن مفتاح العلاقات وتقدير تأثيرها فى عديد من الصور التى يتخذها 
التعبير الإبداعى (انظر :)512202101,1988,1992.1992٠‏ 


ملخص وخلاصهة 

رأينا عبر هذا الفصل كيف تحولت دراسات الإبداع من التركيز - نسبيًَا على 
دراسة القدرات المنوالية التى تقف وراء إنتاج عديد من الأفكار التجديدية الماهرة؛ إلى 
دراسة العلاقة بين الانجازات المتميزة والمجالات التى تحتضن هذه المساعى الإنسانية: 
وقد صاحب هذا التحولء الاهتمام بالمسار الارتقائى المؤدى إلى بلوغ هذه الانجازات: 
بدءًا من الخلفية البيولوجية» والتكوين الفيزيقى للمبدع وصولا إلى مختدف صور 
الأحداث التاريخية التى تختار ما يستحق التشجيع من بين عديد من الإسهامات 
المطروحة ٠‏ 

وبين الجانب البيولوجى للفرد وتاريخ الثقافة التى يحيا داخلها يكمن عديد من 
المتغيرات الوسيطة المؤثرة فى العمليات الارتقائية» والتى من بينها: الخصال العقلية 
والشخصية والاجتماعية والوجدانية للأفراد» ونوع الفرد وترتيب ميلاده. والتقاليد 
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الأسرية المتوارثة عبر الأجيال» وما يتصل بذلك من تعلق بمجال نشاط معينء. واختيار 
ميدان معين للتخصص من بين ميادين عديدة متاحة والتى لكل منها تاريخ ارتقائى 
خاص بهاء بالإضافة إلى المجال المهنى الذى يحيط بميدان التخصص وما يصاحبه من 
تدعيم للأنساق. واختيار للميكانيزمات؛ وغير ذلك من مؤثرات لكل منها تاريخ متفرد 
أيضاء هذا فضلاً عن السياقات الاجتماعية والثقافية التى تحدث فى ظلها العمليات 
الارتقائية» وتاريخ المجتمع والثقافة اللذين يحيا داخلهما الأفرادء وأخيرا الأحداث 
الطبيعية» والظروف التى تؤثر فى مستقبل المبدعينء والتى تحدث تأثيرا - فى أحيان 
كثيرة - بطرائق غاية فى الشدة والعمق: فعلى نحو ما كتب بيتر ميداوار 
(8921,1969ملع11) 

لقد أدركنا عندئذ أن الإبداع وارتقاؤه. هو واحد من الموضوعات البحثية شديدة 
الرحابة؛ والاتساع؛ وان القدرة على تحليل جوانب الإبداع بمختلف صوره أمر يبعد 
عن كفاءة أى تخصص منفرد ٠‏ إنه يتطلب تضافرا! لجهود الموهوبين من العاملين فى 
تَخصيضتات متتوطة :كتلماء الثفين» وعلفناء البيو لوتكئ +« و الفلانتقة وعلماء الكمين وين 
والفنائين؛ والشعراء. فكل فئة من هؤلاء من المتوقع أن يكون لها إسهام متميز فى هذا 
الأمر (46 .م) 

ومن جانبنا من الممكن أن نضيف إلى قائمة "ميداوار' مؤرخى الفكر. وجميع 
المؤرخين من مختلف الأفرع العلمية (أى من مختلف "الميادين النوعية" بمصطلحاتنا): 
وعلماء الارتقاء من مختلف التخصصاتء وعلماء الاجتماع. والأنثروبولوجية؛ وعلماء 
البيئة 5 

ومن الجدير بالملاحظة؛ أن هناك دراسات قليلة هى القى حاولت أن تتبنى 
بوضوح منحا ارتقائيا تفاعليا متعدد الأبعادء يجمع فى تناغم بين أكثذر من منظور 
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ارتقائى' وقد كانت دراسة "هوارد جروبر” القيمة (1981,1991 ,:05056) عن داروين 
8 أحد المساعى المبكزة لتحقيق ذلك؛ فهى تمثل مثالا جيذا لكيف يتناول الباحث 
المنجزات الإبداعية العظيمة التى ميزت الحضارة الغربية بالتحليل النوعى لسلسلة 
التغيرات والجوانب النوعية التى ميزت العملية الإبداعية» حيث ركز الباحث على 
دراسة "الاستبصار”" الذى أوصل داروين إلى حل مشكلة التطور: وقد أطلق 'جروبر" 
على إطاره النظرى 'منحى تطور الأنساق "'لأنه تناول بوضوح التغير فى الأنساق التى 
ظلت طوال الوقت تتفاعل بشكل مثمر مع فكر داورن وأدت به إلى إنتاج عمله العظيم ٠‏ 
٠‏ (1989, #عطلم© 2 211266 /لا)وبين "جروبر” كيف أن إنجاز دازوين ‏ والذى نشر 
فى كتابه أصل الأنواع عام ١855‏ بوصفه حدثا علميًا محوريًا - قد استند إلى تفاعل 
معقد بين عديد من الجوانب المرتبطة ببعضها بعضاء كاشفة عن تعقيد. وتقاغم بين 
العمليات الإبداعية ذات التأثير:(1981,1991 ,1عطنم0 :22115,1988 ,1عطن:6) وفى 
إطار هذا التصور أجرى عديد من دراسات الحالة على عدد آخر من الأشخاص 
المتميزين استنادا إلى الإطار الذى اقترحه "جروبر' (1989 ,:1066 20 ععناان/لا) " 
وقد قدم "سيكسزينتميهالى" و"هوارد جاردئر”" أكشر النماذج متعددة الأبعاد 
وضوحا لوصف العملية الإبداعية :1990 ,19882,19886 ,الإامطتصامء2ى لازو 0) 
(1993 ,1988 ,08:0561 فأشار الأول إلى ضرورة افتراض ثلاثة أبعاد متفاعلة ل 
على الأقل ‏ إذا رغبنا فى تحقيق نظرة مكتملة للعمليات الإبداعية ٠‏ وقد شملت الأبعاد 
التى افترضها سيكسزينتيميهالى: "الفرد"؛ و'ميدان التخصص". و"المجال العام” فعلى 
الرغم من أن العمل الإبداعىءينتجه فردء فان هذا الفرد لا يعمل فى فراغ؛ وإنما يعمل 
مع أفراد وجماعات أخرى فى إطار جسم منظم للمعرفة يحكم تفاعلهم جميعا (ميدان 
التخصص)؛ فيستخدمون مفاهيم خاصة:؛ ومفردات لغوية خاصةء وتكنولوجيا خاصة. 
وتكنيكات خاصة لممارسة العمل' وميدان التخصص يوجد بدوره؛» فى سياق مجال أعم 
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أكثر اتساعًا ينظم أنشطة الأفراد' وهذا المجال العام هو الموضع الذى تتخذ فى ظله 
القرارات بشأن عديد من الأمور من قبيل : الدخول فى الخبرة أو قبولهاء اختيار 
المتطلبات اللازمة للتعرف على مختلف جوانب الخبرة؛ أماكن عرض الأعمال 
الإبداعية الأنشطة التجارية المتصلة بأنشطة المبدعين؛ الأمور التنظيمية وتلك الخاصة 
بالتفاعل مع المؤسسات التى يتعاملون معها ٠‏ 

أما إطار "جاردنر" فيعد من بين أكثر الأطر الارتقائية وضوحاء فكان من بين 
القضايا التى اهتم بدراستها - مثلاً - مناقشة ' العلاقة بين الطفل الصغير والراشد 
المبدع ' كجزء مركزى فى دراسته التى اختار لها سبعة من " كبار المبدعين فى 
العصر الحديث ٠‏ (29.م ,1993 ,0010761) "ومقارنة بمنعى جاردنر يعد منحى 
سيكسزينتميهالى واقعيًا منخا أكثر تعبيرا عن التفاعلية من تعبيره عن المنحى الارتقائي 
وذلك بتأكيده ضرورة النظر إلى "الفرد" و'ميدان التخصص". و"المجال العام" 
كتعدو عات لز عله تدان هر ازاك طنيطية تاغل نويا ليتوبا على تعسو وشسائن 
0 ,1988 ,19882 ,الإلنطتصامه51152©) وعلى الرغم من أن البعد الارتقائى 
كان متضمنا فى نظرية سيكسزينتميهالى؛ إلا انه لم يوصف بكثير مسن التفصيل: 
وأخيراء تعد بوضوح "النظرية المضادة للعمومية " ل 'فيلدمان" نظرية ارتقائية فى 
جوهرهاء ولكنها لم تستخدم لتحليل الحالات الفردية للإبداع؛ لذلك فان قابليتها للتطبيق 
فى هذا الإطار غير معروفة “(199046,1990 .19040.لنصملاء5) 

اتضح لنا - عبر هذا الفصل ‏ أن جزءًا كبيرًا من العمل الإبداعى غالبا ما 
يحدث فى ظل عدد من السياقات الاجتماعية والثقافية وفى ظل عدد من المحددات 
والقيود أيضاء وتشمل هذه السياقات 'ميدان التخصص" الذى يحدث فى إطاره التغيره 
و"المجال" الذى يحكم على دلالات هذا التغير وقيمته ' تمثل هذه السياقات بالطبع جزءًا 
من كل, ولكنها تكفى لتكمل فى أذهاننا أجزاء القصة التى نحن بصدد رصد تفاصيلها 
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:(0016,1992 فنحن لا نستطيع أن نعرض أكثر من جزء يسير من المعلومات المتصلة 
بارتقاء الفرد عبر الزمن ٠‏ 

وحتى إذا كنا قادرين على ذلك؛ فلازال هناك سؤالاً مهما يطرح نفسه علينا: من 
بين أى شواطيء الارتقاء المتعددة تأتى الفكرة الجديدة» وكيف للمرء أن يصل إليها؟ 
هذا السؤال رغم أهميته وعمقه؛ فان المعلومات المتاحة للإجابة عنه لازالت قليلة نسبيا: 
ومع ذلك؛ هناك جهود مثمرة تبذل فى إطار العلوم المعرفية لتقديم وصفا جيذا حول 
كيفية حدوث بعض العمليات المفضية للإبداع كالاستبصار مثلاً © قمعطم»:5) 
(1995 ,831710508» كما أن الجهود الفعالة لمحاكاة الاكتشافات العظيمة. تبدو وكأنها 
تقربنا أكثر وأكثر من فهم كيف تتخلق الأصالة ,515208 ,لإءاع2هآ ,517202,1986) 
(1/,1987ا0»!]ل81305210/,8:2 وربما إذا ما تم إحداث تكامل بين هذه الدراسات 
والأبعاد الارتقائية للإبداع؛ قد نقترب من الوصول إلى تفسيرات مقبولة لكيف وبأية 
طريقة تنجز الأعمال الإبداعية موضع الاهتمام: 

من زاوية أخرى نجد بياجيه (1971, 212866) ينظر إلى تفسير الجدة كهدف 
اسمى لنظريته فى الارتقاء المعرفى: ويذكر ذلك بوضوح قائلا: 

'تتمثل مشكلتى الحقيقية فى كيف أجد تفسيرا! للجدة؛ فأعتقد أن الجدة (وأعنى بها 
الإبداع ) تدخل بشكل متسق فى مسار الارتقاء والنقطة المحيرة التى تدور حولها 
مشكلتى هى معرفة وتفسير كيف يمكن بلوغ الجدة؛ وكيف تتشكل (192-194 .م0) 

تمثلت جهود بياجيه إلى حد بعيد فى اكتشاف إجابة شافية عن السؤال الرئيسى: 
كيف أن التفكير الجديد؛ والذى يمكن أن يتشكل من نسق ‏ سابق على الجدة لا 
يملك القدرة على التفكير فى مستوى جديد ‏ ولكن لم ينجح بياجيه فى الوصول إلى حل 
مرض لمشكلة "غرابة المراحل" كما سماها ( انظر نععةاط: 19896,منمملاع): 
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(1980,أمضعماج2 -زااعغ))ة :زط :1982 ,1975 ,1971, أو مشكلة "التحول المعجزة" كما 
يشار إليها فى السياقات الأكثر حداثة- (01212]2,1993ا)1 عل ؟ءاع516) 


من المثير للسخرية» أنه إذا ما استمرت التوجهات الراهنة فى دراسة الإبداع. 
فقد تكشف المزيد من التفاصيل التى تقودنا إلى رصد النقلات المعرفية الكبرى فى 
مسار الإبداع دون أن نعرف طبيعة هذه النقلات نفسها ٠‏ ومن الملفت للانتباه أيضاء أن 
دراسة مختلف التحولات الارتقائية قد تمدنا بمعرفة الكثير عن التحولات الإبداعية 
نفسهاء وعن كيف تنجز الأعمال الإبداعية ٠‏ لذلك؛ من الواضح أن تقدم الاتجاه البحشى 
يعتمد على تضافر كل من دراسات الإبداع ودراسات الارتقاء معا: 

علينا أن نكون على معرفة جيدة بان الأسئلة الأساسية ستظل باقية إلى ننجح فى 
معرفة كيف أصبحنا المخلوق المبدع الوحيد على كوكب الأرض - والإبداع من هذه 
الزاوية يعنى قدرتنا على تجاوز القيود التى تعوق طريق تفكيرنا الراهن وابتكار 
طرائق جديدة ‏ لذلك يجب أن نواصل بقدر ما يمكننا إجراء البحوث ووضع 
النظريات. متتبعين أثناء ذلك أكثر الفروض الواعدة لتأخذنا حيثما تريد. فمجال دراسات 
الإبداع هو نفسه؛ كينونة ارتقائية» وهو حالة من التحول الحاد ,الإاغطأصامء2ىازو0) 

(1988.لمنملاءط : 1990 

ومع أننا قطعنا مسافات طويلة على طريق التفسير الملائم لأسباب التقدم 
الإبداعى؛ فلازال أمامنا طريق طويل من البحث المثمر لتعلم كيف تنتج الأعمال 
الإبداعية العظيمة؛. من خلال هذه العمليات الارتقائية أو تلك ٠‏ لذلك يعد الفهم الجيد 
لارتقاء الإبداع واحذا من أكثر التحديات أهمية» فهو غاية بعيدة» وهدف جدير بأن 
تتوق الإنسانية إلى إنجازه ‏ بكل شموخ إبداعى ‏ فى العقود القادمة. 
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الجزء الرابع 


الإبداع. والذات. والبيئة 
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الفصل العاشر 
المعرفة الإبداعية 


توماس ب. وارد 


مما لا يثير اندهاشا الآن لدى قراء هذا المجلدء القول بأن البشر مخلوقات مبدعة 
بصورة مذهلة: فخلال فترة زمنية قصيرة ‏ نسبيًا من المنظور الجيولوجى انتقفل 
الإنسان من نمط حياة معتمد على استخدام الحجارة؛ والصخور. والأدوات الأولية 
البدائية» إلى نمط آخر جعله قادرًا على بناء سفن فضاء ضخمة سمحت له باكتشاف 
صخور الكواكب البعيدة ومع أن كثيرا من الكائنات الحية ‏ غير الإنسان ‏ يس تخدم 
الأدوات» وبعضها أمكنها ‏ أيضًا - تعديل المواد المتاحة فى بيئتها لتحسين درجة 
النفع منهاء فلا يوجد غير الإنسان هو الذى صنع هذه الأدوات الحاذقة ليخرج بها من 
قبضة الجاذبية الأرضية. وهو ما يعنىء أن المعرفة الإنسانية قد أبدعت بالفعل أشياء 
فريدة تستحق التوقف عندها. 

ويثير النظر إلى هذا الإنجاز الإنسانى المتميزء سؤالا مهما: إلى أى حد يمكن 
إرجاع منجزات الإنسان العظيمة إلى الجهود الفريدة التى يبذلها عدد قليل من الأفراد 
ذوى العقول المتميزة؛ التى تعمل بطرائق خاصة ومتميزة» تجعل جهودهم مختلفة عن 
جهود أخرى مشتتة يبذلها عدد أكبر من أعضاء الجنس البشرىء هم أيضًا لهم عقول 
ممائلة؛ ولكنها عقول متصلبة؛ تستخدم طرائق ضحلة لتوليد الأفكار' بعبارة أخرى هل 


357 


هذه المنجزات نتاج تراكمى للتقدم الإبداعى المميز لمجموعة صغيرة من العباقرة ام 
هى خصلة لجهود شائعة ومنتشرة على نطاق واسع؟ 

إننا لا ندعى أن لدينا إجابة واضحة عن هذا السؤال فى صياغته العامة الواسعة؛ 
ولكننا نتبنى منظور! معرفيّاء نخضع بمقتضاه التفكير الإبداعى للقواعد الأساسية القائمة 
عليها الوظيفة المعرفية لدى الإنسان دون أن نجعلها استثناء من هذه القاعدة. فنحن 
ندعى: [أ] أن السمة المميزة للمعرفة الإنسانية فى صورتها المعيارية(١)‏ هى مقدرتها 
التوليدية(1) والتى 'تمكنها من التقدم لتجاوز ما هو مُخزن من خبرات. [ب] إن العمليات 
التى تقف وراء هذه المقدرة "التوليدية' من الممكن فحصها تجريبيا بصورة دقيقة [آج] 
أن المنجزات الإبداعية ‏ من أكثرها تفرذا إلى أكثرها اعتيادية ‏ تبنى على تلك 
العمليات العقلية المعتادة("): القابلة (من حيث المبدأ على الأقل) للملاحظة' وتعد هذه 
المسلمات الثلاث بمثابة حجر الزاوية لمنحى المعرفة الإبداعية(:) فى فهم الإبداع 
الإنسان (1995 ,م2101 ,لعن )نم5 ,1992 ,طاتصركععة لعن لاع طإماط). 

بمثل موضوع "المعرفة الإبداعية " امتداذا طبيعيا للفرع الأب علم النفس 
المعرفى - ويسعى هذا الفرع النامى إلى تحقيق هدفين؛ الأول: هو التقدم نحو الفهم 
العلمى الدقيق للإبداع من خلال تبنى المفاهيم» والنظرياتء والمناهج. واطر العمل 
الخاصة بالتوجه الرئيسى لعلم النفس المعرفى؛ خاصة ما يتصل بتناول الأخير للعمليات 
المعرفية الأساسية المُفضية إلى التفكير الإبداعى» وغيره من أنواع التفكيرء ودراسته 
التفصيلية والدقيقة للعقل البشرى. وبقدر ما للعقل الإنسانى من مقدرة على التوليد الهائل 
للمعرفة. هناك فى المقابل ندرة كبيرة فى دراسة هذه النوعية من العمليات؛. لذلك تسعى 
المعرفة الإبداعية لملء هذه الفجوة. 
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الهدف الثانى للمعرفة الإبداعية هو الامتداد بالفهم العلمى للمعرفة فى عمومها 
من خلال الملاحظة التجريبية للعمليات المعرفية التى تستثار عندما ينخرط الأفراد فسى 
مهام تتطلب توليذا معرفيا معتاذا. وقد ركزت معظم البحوث فى مجال المعرفة على 
اختبار الأداء على مهام التلقى أكثر من تركيزها على دراسة المواقف التوليدية 
الواضحة؛ ولأن الأنشطة التوليدية هى جزء رئيسى من الوظائف العقلية الإنسانية» فإن 
تجاهلها يجعلنا نفتقد فهم جوانب شيقة من اللغز المعرفى. 

فى الأجزاء القادمة من هذا الفصلء سنركز الضوء على المقدرة التوليدية 
بوصفها جزءا من المعرفة الإنسانية المعتادة» مع قدر من التفصيل فى عرض منحى 
المعرفة الإبداعية» وتقديم عدة نماذج ممثلة للبحوث التى تتناول أهداف المعرفة 
الإبداعيه" وسنستخلص من بعض الملاحظات كيف تساعد المعرفة الإبداعية فى حسم 
بعض الخلافات القائمة منذ زمن طويل حول مفهوم الإبداع. 


الطبيعة ال معيارية للمعرفة الإنسانية 


هناك اعتقاد شائع بأن الإبداع مقصور على فئة معينة من الأشخاص الفائقين 
عقليا (والموهوبين منهم بشكل خاص). ويعنى هذا الاعتقاد أن أقلية من الأفراد (أى 
العباقرة) هم القادرون على التفكير الإبداعى المتميز. وبالتالى فإن الإبداع له تأثير 
محدود على الأنشطة المعرفية اليومية للجمهور العام. والنتيجة المترتبة على هذا 
الجدال تجعل من العباقرة فئة خاصة؛ء ما يستخدمونه من عمليات معرفية تختلف عن 
تلد التى يستخدمهاء معظم الأفراد وهى عمليات ‏ يرى البعض ‏ أن تناولها باستخدام 
مناهج العلم المعرفى ليس أمرا سهل المنال. 
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على النقيض من ذلك. يؤكد 'منحى المعرفة الإبداعية" أن المقدرة على الإبداع 
خاصية جوهرية للمعرفة الإنسانية فى صورتها المعيارية» وكل ما يتصل بهامن 
عمليات قابل للدراسة والبحث؛ ومع أن هذه المقدرة من الصعب إدراكها كما هى؛ فهى 
تتجلى فى أمثلة عديدة منها الطبيعة التوليدية للمعرفة الإنسانى. فبالإضافة إلى الأمثلة 
الواضحة للتقدم الفنى؛ والعلمى» والتكنولوجىء والتى عادة ما تدرج كأمثلة للإبداع. 
هناك أمثلة أقل وضوحاء والتى تفضى - بالمثل ‏ إلى توليد معرفى فى مجالات 
الحياة اليومية. وأحد الأمثلة الأكثر شيوعًا على النوع الثانى من التوليد يظهر فى 
مزونتنا افتى لا للكن فى انتخدام اللقة::حيك تبرع فى تولية تزكيبات جديدة متتوفة 
بشكل لا محدود اعتماذا على استخدام مجموعة صغيرة من القواعد 1972,/إا680551) 
'(21316:.1984 هناك أيضا عديد من الأمثلة الأخرى يبرز من بينها استخدامنا للمفاهيم 
المجردة ' فمن الواضح أننا نكون نظامًا ضخما من المفاهيم العيانية والمجردة. نستمدها 
- بطريقة أو بأخرى ‏ من المجرى المتنامى لمختلف الخبرات التى نعايشهاء التى 
تخلق مقدرتنا على التوليد: وتعد المفاهيم احد الصور التى يتجلى عبرها الإبداعء وهى 
تبنى بالتعرض التدريجى للعديد من الخبرات المتنوعة: فيبدو أننا قادرون على إيداع 
فئات تتخلق من الهدفء. لتشبع لنا ‏ كلما احتجنا ‏ حاجاتنا المتباينة بما يتناسب 
ومتطلبات الموقف المباشر الذى نواجهه (1983,1991, 14ا8:2155310) ونحن على استعداد 
لتعديل ما لدينا من تكوينات تتصل بالمفاهيم المعيارية من خلال تبنى زوايا مختلفة 
للنظر :(1987. 4ا80:5810) نحن أيضا لدينا مقدرة على التركيب بين المفاهيم لنولد منها 
أنماطا أكثر تعقيداء ولنصف على نحو متناظر خريطة الخصائص المتشابهة عبر 
المجالات المتباينة» ولفهم لغة الأشكال وإنتاجهاء ولأداء وظائف أخرى كثيرة. تكمن 
خلف المعلومات المتاحة بشكل مباشر. 
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وتتسم مثل هذه العمليات المعرفية التوليدية بأنها اعتيادية» ومألوفة» ومعيارية: 
فهى جزء من خصائص العملية المعيارية لعقل الإنسان العادى. ولان ما يتولد عن هذه 
العمليات يخرج فى صورة نواتج جديدة» تستخدم لتحقيق أهداف عديدة لها قيمتها 
وأهميتهاء لذلك فإن هذه العمليات تفى بالمحكين المتلازمين اللذين يسمان الإنتاجات 
الإبداعية وهما: الجدة والفائدة (أو النفع). والأكثر من ذلك دلالة؛ أن هذه العمليات. 
على الرغم من كونها ليست إبداعية فى حد ذاتهاء فإنها من منظور المعرفة الإبداعية 
تتطوى بكل صورها على خصائص إبداعية؛ من أكثر أنواع هذه العمليات بساطة إلى 
أرفعها قيمة» أى من العمليات التى تجعل الطفل الصغير يصف أعراض إصابته بالبرد 
بأن "أنفه مبتلة بقطرات الندى" إلى ابتكار أينشتاين لنظرية النسبية. وفى ظل هذه 
الطبيعة الخاصة للعمليات التوليدية» فيجب أن نعى كيف تعمل هذه العمليات بشكل 
كامل؛ حتى نفهم الإبداع فهمًا كاملاً. 

الشىء المؤكد أن الأشخاص لا يتصفون جميعا بالمرونة' فحتى أولنك الذين 
حققوا انجازات إبداعية بارزة؛ يبدو أن لديهم بالمثل ميلا مشابهًا لأن يقعوا أسرى 
سيطرة الخبرات الأولية على تفكيرهم؛ وأن يجمعوا معلومات زائدة؛» كان من الأفضل 
إلقاؤها من وراء ظهورهم (1995. 1)5ج1016,#8#5,ل138/3) لذلكء. فإن أحد الأهداف 
المهمة لمنحى المعرفة الإبداعية هو تحديد العوامل والعمليات التى تحدد كم ونوع 
المعلومات المطلوبة» التى يمكن استخدامها فى المواقف الجديدة؛ والطرائق التى بها 
يمكن لمثل هذه المعلومات أن تيسر الوظائف الإبداعية أو تكفها. 

ويبين عديد من الملاحظات؛ أن المقدرة على التوليد هى الجانب البارز من 
الوظيفة المعرفية المعيارية: ولا يسير منحانا هنا فى اتجاه معاكس لما تشير إليه 
الفروق الفردية فى الإبداع؛ فلاشك أن بعض الأفراد ‏ كما يدعى أنصار الفروق 
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الفردية قادرون على توليد إنتاجات اكئر إبداعية من اشخاص اخرينء ولا تظهر 
المستويات المرتفعة من الإنجاز الإبداعى إلا لدى عدد محدود من الأشخاص 526) 
(1994 1608ق0 51 1,1995نمع5لاط.ع.», وعلى نحو مشابه» فإن الاعتقاد الرئيسسى 
السائد فى مجال المعرفة الإبداعية هو أن هناك فروقا واضحة بين الأفراد فيما يتصل 
بالتنوع فى استخدام العمليات النوعية» أو التركيب بينهاء وفى كثافة استخدام مثل هذه 
العمليات؛ أو فى مستوى الثراء والمرونة فى تخزين التكوينات المعرفية؛ وفى سعة 
أنساق الذاكرة (مثل الذاكرة العاملة)» وفى غير ذلك من المبادئ المعرفية الأساسية التى 
يمكن ملاحظتها أو معرفتها (انظر المراجع الآتية حول هذه الفقاط المتقابلة ع©5) 
“1997ل /لاع طن مك. 711/010 ,1997 511302101 ويرفض منحيى المعرفة 
الإبداعية بوضوح فكرة تمييز العمليات الإبداعية عن غيرها من العمليات المعرفية. 
فيرفض القول بان الصور غير المعتادة للإبداع هى نتاج عقول تعمل وفقا لمبادىء 
تختلف فى طبيعتها عن مبادىء المعرفة المعيارية المعتادة» وان هذه العمليات تتسم 
بالغموض وعدم قابليتها للملاحظة المحكمة. وقد وضع منحى المعرفة الإبداعية» بما له 
من جذور فى علم النفس المعرفى التجريبى, اللبنات الأساسية لعدد كبير من الدراسات 
المعملية التى هدفت إلى دراسة "الإبداع فى صورته المعيارية ١(‏ لتن/لا عءة)" 
(1997..!نا]»» وتم ذلك فى ضوء اعتقاد صارم بوجود تأثير مستمر للوظيفة المعرفية 
على الأداء الإبداعىء. سواء الأداء المنخفضء أم الأداء الإبداعى فائق التميز. 

يعترف منحى المعرفة الإبداعية ‏ أيضا بأن هناك عديدا من العوامل ‏ غير 
العمليات المعرفية ‏ قد تسهم فى توليد الأفراد للمنتجات الإبداعية الملموسة. وتشمل 
هذه العوامل: الدافعية داخلية المنشأء والظروف الموقفية؛ ومسار تقدم الفكرة(؟)» والقيم 
التى تضفيها التقافات المتباينة على التجديد؛ إلى أآخر هذه العو امل 
ا .1995 يقتت ماعاذى اعطبرا .1988ل نافكفظ ,983 أ[رعالط نمف ع عععد) 
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(1991 .11»طنارآ © ,5621668 .1995 ,8603050 ومع ذلك فتركيزنا سيكون أكبر 
على العمليات العقلية بشكل واسع؛ لأننا نفترض أن كثيرا من العوامل غير المعرفية 
يظهر دورها من خلال تأثيرها فى الوظيفة المعرفية ' على سبيل المثال» الشخص الذى 
لديه درجة مرتفعة من الدافعية الداخلية لحل بعض المشكلات الصعبة تزداد احتمالية 
وصوله إلى حل عبقرى ومتميز مقارنة بالشخص الأقل دافعية» ولكن الحل نفشسه لن 
يبزغ إلا باستخدامه لعملياته المعرفية ٠‏ قد تؤثر زيادة الدافعية فى زيادة الميل لاستخدام 
الاستدلال التناظرى(١)‏ مثلا أو محاكاة النموذج العقلى(؟).: أو الدمج المفهومى(؟). أو 
غير ذلك من عمليات أساسية» ولكن التباينات فى العمليات المعرفية نفسها هى السبب 
المباشر وراء التباينات فى نوعية ما ينتجه الأفراد المختلفون من أفكار. 


النموذج الاستكشافى الذاتى 


تجلى مبكر! الإطار العام لمنحى المعرفة الإبداعية فى النموذج التوليدى 
للوظائف الإبداعية (4) (1..1992: © ©13181) والذى قصد منه أن يكون منظورا! واسعا 
أو نموذجا للتوجيه الاستكشافى الذاتى( )2‏ أكثر منه نظرية تفسيرية للإبداع. 
ويتمثل التصور الرئيسى لهذا النموذج فى إمكان وصف كثير من النشاطات الإبداعية 
فى ضوء التوليد التمهيدى للأفكار المفترحة. أو إنتاج الحلول عن طريق الاستكشاف 
المتواصل لهذه الأفكار. وأحيانا ما توصف هذه الأفكار التمهيدية بأنها أفكار ' قبل 
ابتكارية'(1). بمعنى أنها ليست خططا مكتملة يمكن من خلالها الوصول إلى إنتاجات 
حديدة والرشك نطولا المتتكلذة التكووة التن امك احتران استعقناه ولضف حت قذلان ىت 
إجابات جديدة لألغاز صعبة مطلوب معالجتهاء ولكنها بمثابة اقتراحات لم يتم اختبارها 
بعد. أو بذور أولى لأفكار جديدة. وأهم ما يميزها أنها تنضوى على بعض الهاديات 


5303 


المرشدة للوصول إلى نتائج تحمل السمات المهمة المميزة للإبداع: كالأصالة والملائمة. 
ويفترض النموذج التوليدى الاستكشافى انه - فى بعض الحالات - قد يتأرجح الفرد 
بين العمليات التوليدية» والعمليات الاستكشافية» منتقيًا التكوينات تبعًا لمتطلبات الموقفف 
أو القيود الحاكمة للمهمة محل الاهتمام. 


العمليات والتكوينات والقيود 


من الأمثلة على بعض الأنماط الشائعة للعمليات التوليدية» اس تدعاء التكوينات 
المتاحة فى الذاكرة (1994,1995 ,لعه17ا,1995 ,طانتتزك, ]1 198,كمكاءء2)؛ وخلق 
ترابطات بسيطة بين هذه التكوينات (1962 ,ع8460511) أو الدمج بينها ع 2028اعنا8) 
(1988 ,لام سكا ,8410110:0,1987» والتركيب العقلي لتكوينات جديدة 507م10173) 
(1987 ,لإ»8113)21©.» والتحويل العقلى للتكوينات المتاحة» وتحويلها إلى صور جديدة 
(1972 ,8مع3:0,5م56): والانتقال التناظرى للمعلومات من مجال إلى أخر 
(1988ب1ء2]101 ,1995,ل 7م2138 1دملا1101 ,1989 ,:06256) واختزال الففات». 
حيث تختزل تصوريا التكوينات المتاحة إلى عناصر أولية(1992 ..!2 :© ع1م1])" 


وتشمل العمليات الاستكشافية ‏ فى المقابل ‏ البحث عن الخصائص الجديدة. 
والمرغوبة فى التكوينات العقلية (1988 ,5127105© 131016)» والبحث عن التضمينات 
المجازية للتكوينات 1979 ,/إ2107©» وعن الوظائف الممكنة للتكوينات(1990 ,ع1م81) 
وتقييم التكوينات من زوايا مختلفة أو داخل سياقات مختلفة ,)5:1 ,1987 ,نا82:5310) 
(1979 وتفسير التكوينات بوصفها حلولاً ممكنة للمشكلات(1978 ,50603504) ٠‏ والبحث 
عن مختلف المحددات والقيود العملية والتصورية المتنوعة» التى تكشف عنها التكوينات 
العقلية. (1992 ,.21 اء ,علم1ط). 
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وبناء على ذلك؛ يمكن أن يتحدد التفكير الإبداعى بتحديد كيف توظف هذه 
العمليات المتنوعة أو كيف يتم التركيب بينها: فقد يولد الروائى - مثلاً - بدايات حبكة 
الرواية من خلال التركيب العقلى بين عدد من المفاهيم المألوفة والتى تأتيه بصورة 
عرضية وبعدئذ يكتشف التشعبات فى هذه التركيبات أثناء سرده لتفاصيل القصة عع56) 
(1995 ..21 ؛اء :118/3 ,1992 ,10302105023 , .ع6 وعلى نحو مشابه» قد يولد العالم 
تمائلات مقترحة يضعها لفهم أحد الموضوعات محل اهتمامه فى علاقتها بباقى جوانب 
المجال؛ وعندئذ يتدفق فى طرح هذه التماثلات ليختبر هويتها الوص فية أو التفسيرية 
(21.,1997 اء ,06681365 , .قء 568) والمبدع ‏ بالمثل ‏ قد يركب عقليًا بين أجزاء 
مختلف الموضوعات,ء ثم يكتشف بعدئذ كيف يمكن نفسير التركيب بوصفه معبرًا عن 
اختراع أو مفهوم جديد. (1997 ,531216) لذلك؛ من خلال الأنماط المتنوعة المهممة 
للعمليات التوليدية والاستكشافية وتفاعل كل منهما معاء يمكن للفرد أن يدرس جوانب 
متميزة من الإبداع داخل إطار معرفى واسع. 

يضع النموذج التوليدى أيضا تمييزا بين العمليات المعرفية المستخدمة فى 
المعرفة الإبداعية وأنماط التكوينات العقلية التى تجرى عليها هذه العمليات ٠‏ على سبيل 
المثال» اقترح 'فينك 1992, ان ]© 11516 "وزملاؤه وجود نوعية خاصة من التكوينات 
العقلية» أطلقوا عليها "التكوينات قبل الابتكارية"؛ رأوا أنها تقوم بدور مهمفى 
الاستكشاف الإبداعى؛ وما ينتهى إليه المبدع من اكتشافات. وما يخرجٍ عن الأداء 
الإبداعى من إنتاجات. وهى قد يتم توليدها تحقيقا لهدف خاص فى الذهن, أو لتكون 
ببساطة جزءًا من حلقة الاستكشاف مفتوحة النهاية» كما يمكن ‏ تصوريًا ‏ أن تتعقد 
وان تتبأور أو أن تصبح بسيطة؛ أو تصير غامضة نسبياء وذلك تبعا لطبيعة الموقف أو 
متطلبات المهمة. 

من أمثلة التكوينات قبل الابتكارية: الأنماط والتخطيطات البصرية 
الرمزية(1988 08/لا5512 0,. 10664)؛ وتَمثْل الموضوعات والأشكال ثلاثية 
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الأبعاد(1990, 1016)» والتوليف العقلى للمفاهيم الأساسية , 609م112502) 
(1988,/إظام:ناا,1987.ء والأمثلة الأولية على الففات الفرضية أو الجديدة ل:ن/ةا) 
(994,1995!,؛ والنماذج العقلية الممثلة للأنساق الفيزيقية أو التصورية-1005082) 
(1983 ,12150 والتركيبات اللفظية التى ترقى إلى مستوى الترابطات الجديدة أو 

الاستبصارات (1962 ,74605811) ويعتمد الاختبار الملائم لأى من هذه التكوينات قبل 
الابتكارية على طبيعة المهمة أو المشكلة. 

يفترض النموذج التوليدى أيضا أن القيود المحددة لطبيعة المنتج النهائى يمكن أن 
تضمن - فى الوقت ذاته ‏ داخل كل من المرحلة التوليدية والمرحلة الاستكشافية: 
وهذا يسمح للنموذج بأن يطبق على أنماط مختلفة من المواقف. وأنماط مختلفة من 
المتحنداك" المقزدة فعلن سبيل: القثال» القروذا المتشلة بالخؤارة يمكن أن مهد مك حجههة 
ما يولد من أنماط التكوينات بينما تحد القيود العملية من أنماط التسيرات المسموح 
باستخدامها. ولكن تحديد الوقت المثالى الذى تفرض عنده هذه القيود هو السؤال الذى 
يمكن طرحه امبيريقيا فى إطار بحوث المعرفة الإبداعية. 

يوضح الشكل )١-١٠١(‏ العلاقة بين العمليات التوليدية؛ والعمليات الاستكشافية. 
والتكوينات قبل الابتكارية» والقيود المتصلة بالمنتج. وكما هو واضح من الشكلء 
يفترض النموذج أن المرحلتين المتميزتين من العمليات؛ (المرحلة التوليدية والمرحلة 
الاستكشافية ). تستخدم فى معظم أمثلة المعرفة الإبداعية. ففى المرحلة التوليدية» تبرز 
عمليات مثل التركيب العقلىء والتحويل العقلىء واستدعاء المثال الأولى فى التكو ينات 
قبل الابتكارية» والتى تستخدم أو تفسر عندئذ فى مرحلة الاستكشاف من خلال اختبار 
خصائصها البارزة. كما يتم الاهتمام بتطبيقاتها : وعلى نحو ما سبق طرحاه. هذه 
التكوينات قبل الابتكارية قد تتكون من أشكال مختلفة من الصور العقلية ثلاثية الأبعاد. 
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ونماذج وتصميمات عقلية (5)»؛ وامثلة لفئات جديدة افتراضية ٠‏ وبعد ان تكتمل المرحلة 
الاستكشافية» فإن التكوينات قبل الابتكارية يمكن أن تنقى أو يعاد توليدهاء فى ضوء ما 
قد يحدث من اكتشافات واستبصارات. والعملية يمكن أن يتم تكرارها بعدئذ. حتى ينتج 
عن التكوينات قبل الابتكارية فى النهاية فكرة أو منتج إبداعى. 


التركيز على المفهوم 


أو الامتداد به 


)1-1١( شكل‎ 


البناء الأساسى للنموذج التوليدى الاستكشافى 
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ال معرفة الإبداعية كعائلة متشابهة الأفراد 


نتجنب فى منحانا عن المعرفة الإبداعية؛ محاولة تعريف الإبداع تعريفا مطلقا أو 
تحديد مجموعة خاصة من العمليات أو الخصائص المعرفية: حيث نفضل أن نتبنى ما 
يمكن تسميته مجازيا التشابه العائلى للمعرفة الإبداعية» على نحو مشابه لتلك المستخدمة 
لتمييز أعضاء فئات موضوع معين ٠‏ (467715,1975© [8.,80501.©) بمعنى آخرء نحن 
ننظر إلى التفكير الإبداعى كمجموعة من العمليات المتنوعة التى تتضمن العمليات 
التوليدية والعمليات الاستكشافية» وأنماطا من التكوينات قبل الابتكارية» دون أن نعتبر 
أى عملية منها عملية ذات طبيعة خاصة أو تكوين يجب أن يوجد. وبناء على ذلكء 
ستتضمن معظم أمثلة المعرفة الإبداعية على بعض هذه العمليات والتكوينات ‏ على 
الأقل ‏ ولا توجد ‏ فى هذه الحالة ‏ حدود فاصلة صازمة بين التفكير الإبداعى. 
وغيره من أنواع التفكير. 

أحد مميزات هذه الطريقة فى التناول أنه يمكن النظر إلى مختلف أشكال الإبداع. 
سواء شديدة التميز أو المعتاد استخدامها فى الحياة اليومية» بوصفها مكونة من مجموعة 
من العمليات؛ بالإضافة إلى ذلك يمكن النظر إلى التفكير الإبداعى ‏ أيضنا ‏ على انه 
بُعد ممتد (يصل بين التفكير الإبداعى والتفكير غير الإبداعى): كما يمكن النغفر إلى 
العمليات التوليدية» أو العمليات الاستكشافية» أو التكوينات قبل الابتكارية؛ على أنها تسم 
مختلف أنماط التفكير. بحيث تكشف عن جوانب من شأنها أن تزيد من احتمالات 
الوصول إلى فكرة أو منتج إبداعى: ويفسر هذا التداخل بين مختلف صور التفكير لماذا 
نفضل أن تقام دراسة المعرفة الإبداعية على أساس المفاهيم التقليدية للعلم المعرفى. 
بدلا من محاولة اقتراح أنواع متميزة من العمليات والتكوينات العقلية نقصر وجودهما 
على التفكير الإبداعى بوجه خاص. 
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أمثلة على منحى ال معرفة الإبداعية 


بعد منحى المعرفة الإبداعية منحى جديذا نسبياء ومع ذلك؛ تمخض عنه عدد 
ضخم من الدراسات: سنركز من بينها على بعض النماذج التى أجريت تحت مظلة 
الإطار العام للمعرفة الإبداعية» مع تسليط الضوء على مناحى المعرفة الإبداعية. 
وصور تطبيقها على موضوعات الإبداع التقليدية : كالاستبصار والاختمارء وأيضًا 
على موضوعات أخرى من قبيل: الامتداد بالمفاهيم» والمعلومات المتعارضة لحداثتهاء 
والدمج المفهومىء والتفكير الإبداعى بالصور. 

تميل ‏ فى بعض الأحيان ‏ بعض العمليات المعرفية إلى أن تسود بصورة 
أكبر من غيرها خلال عملية التوليد التمهيدى للأفكار الأولى؛ بينما تسود عمليسات 
أخرى أثناء عملية الاستكشاف. ومع ذلك فإن النموذج التوليدى الاستكشافى يصف 
بوضوح الوظيفة الإبداعية بوصفها عملية تتسم بالتكرار المستمر للخطوات التوليدية 
والاستكشافية» وبوصفها أفكارا جديدة تستحضر من أجل تحقيق الهدف: لذلكء لا 
نستطيع دائمًا اعتبار بعض العمليات النوعية مقتصرة بالضرورة على عملية التوليد 
دون عملية الاستكشاف. وفى الأجزاء التالية من الفصل. سنصف عدذا كبيرًا من 
العمليات الشيقة بدون محاولة تصنيفها - بالضرورة - منذ البداية إلى توليدية أو 
استكشافية. 


الاستبصار 


يتمثل المثال الشائع لدراسات منحى المعرفة الإبداعية فى بحوث س كوللر 
وميتشر (1995 ,761661 يع 501001©7) على مفهوم "الاستبصار". الموضوع الذى 
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شغل اهتمام باحثى الإبداع منذ زمن طويلء؛ رغم انه يلقى - للان - اهتماما تجريبيا 
قليلا من قبل علماء النفس المعرفيين فيشير 'سكوللر" و'ميتشر" إلى تجاهل الاتجاه 
السائد فى علم النفس المعرفى "الاستبصار" كموضوع للبحث. وهو ما يرجع جزئيا إلى 
ميل تفسيرات الاستبصار - المبنية على الحكى السردى وما يروى عن المبدعين. 
وغير ذلك من ملاحظات غير تجريبية لهذه الظاهرة ‏ إلى تركيز الضوء على 
الجوانب اللاشعورية فى الحلول الاستبصارية ٠‏ على سبيل المثال؛ أتت لحظة استبصار 
كيكيول عاا!©»1 التى أفضت إلى اكتشاف البناء الجزيئى للبنزين بعد أن حلم بثعابين 
ملتفة حول بعضها بعضناء والتى تراصت فى تكوينات تشبه الحلقات. وكتب بوانكاريه 
801701 أنه اكتشف فجأة بعض "الدوال الرياضية" أثناء صعوده على سلم الأتوبيس. 
ويشير كويستلر (1964 .1050127) إلى أن التفكير الشعورى. وخاصة عندما يُعبر عنه 
باللقة::قذيكقت فعليا اللاشتعور الذى :يشكل. الزؤاابط الكامنة خلف:وكبحات الاستبعسار: 
ولذلك يتساءل إذا كانت الاستبصارات الإبداعية تحدث فجأة. وبدون توقع. وإذا كان 
التفكير الشعورى يكف الاستبصارات إذا كيف يمكن بعدئذ دراسة هذه الاستبصارات 
تحت شروط معملية منضبطة؟. 
ومما لا يثير استغراباء أن نجد علماء النفس المعرفيين يتحفظون على تناول مثل 
هذه الموضوعات,. وينفرون من دراستهاء فهى تبدو لهم ظاهريا - كعمليات غير 
خاضعة للملاحظة التجريبية: ومع ذلك. تقدم سكوللر وميتشر نحو عرض مجموعة 
متميزة من الدراسات التى تلقى الضوء على هذه الظاهرة فبين الباحثان من خلال هذه 
الدراسات. تباين أداء المبحوثين على المشكلات الاستبصارى مقابل المشكلات التحذيلية 
(غير المعتمدة على الاستبصار)؛ فعند الأداء على النوع الأول من المشكلات؛. يكف 
التلفظ الشعورية العمليات المطلوبة غير مشعور بها للوصول إلى الاستبصارات» وهو 
ما يؤدى إلى اضطرار المبحوثين (المطلوب منهم الانخراط فى تلفظ متزامن يضطرون 
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إلى أن يقطعوا أداءهم أثناء حل المشكلات الاستبصارية؛ وهذه ملاحظة تظهر بشكل 
متكرر فى مثل هذه النوعية من الأداءات. فى المقابل لاحظ الباحثان أن أداء المبحوثين 
على المشكلات التحليلية (غير الاستبصارية) لا يضطرب خلالها التلفظ المتزامن 
للمبحوثين؛ مما يشير إلى أن التلفظ المتزامن لا يُحدث تدهورا عاما فى القدرة على حل 
المشكلات ٠‏ بل يبرز فقط أثناء حل المشكلات الاستبصارية المتزامن معها انخراط فى 
التلفظ الشعورى وهو دليل على حدوث الاستبصار أثناء التفكير فى الحلول الإبداعية. 

قدم أيضا 'سكوللر" و'ميتشر” تلخيصا لعدد آخر من النتائج التى ترتبط بفروق 
فردية متعددة ‏ كالفروق فى القدرة على إعادة التركيب الإدراكى؛ والاعتماد على 
المجال - وكيف تؤثر هذه الفروق فى الأداء على المشكلات ذات الطابع الاستبصارى. 
ومن ثمء قدم الباحثان دلائل مقترحة على وجود جوانب متنوعة غير مشعور بها 
متضمنة فى الاستبصار.' ومن ثم بينت جهود 'سكوللر” و'ميتشر" بوضوح أن مناحى 
علم النفس المعرفى يمكن استخدامها لدراسة اغلب موضوعات الإبداع حتى التى يبدو 
أنها غامضة ( كدراسة وثبات الاستبصار مثلا. 


بدأت دراسات أخرى حديثة عن الاستبصار تربط بين عمليات معرفية أساسية 
والتفكير الإبداعى: فحاولت بعض هذه الدراسات - عنى سبيل المثال - أن تتحقق من 
فروض تفصيلية من قبيل : هل تحدث الاستبصارات الجديدة بشكل خاطف؛. بدون أن 
يسبقها تنبيهات معينة؛ كتلك التى تحدث فى عملية اعادة البناء الإدراكى ..0.2): 
(1987. عدانء/لا عى عالوعاء14 :1986 . ء1لنن1ء504. ما تكرار حدوتها؟ وهل هذا 
التكرار قابل للتنبؤ به اعتمادا على الخصانص المفترضة فى المعرفة الاولية ,.نع.ن) 
'(1981, اذى ونءدادن/8ا :1995 . دراو استخدمت احد التوجهات المتصلة 
بهذا الموضوع "تكنيك مراقبة الذات' المستخدم فى دراسات انوعى بالمعرفة لدراسة 
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عملية حل المشكلات الاستبصارية عطزع/لا ف ع11وعاء54 :1986 , ع1لهء146 ,.ع.ء 

(1987, فأثناء أداء الأفراد على المشكلات؛ يصرح المبحوثون كل عشر دقائق إلى 
أى حد يشعرون بالدفء أو البرودة؛ بمعنى آخرء إلى أى حد يشعر الفرد بأنه يقرب 
من الحل لحظة بعد الأخرى ٠‏ وقد بينت دراسات 'ميتكالف" انه عندما يحل الأفراد 
المشكلات غير الاستبصارية» فإن مشاعر الدفء لديهم تزداد باطراد حتى يصلوا إلى 
الحل. ولكن عندما يحلون المشكلات الاستبصارية فإن إحساسهم باكتشاف الحل الوشيك 
يكون مفاجئاء حيث يسبقه قليل من التنبيه. هذه التجارب قدمت شواهد إمبيريقية عن 
كيف يحدث الاستبصارء والتى وقفت مقابل الشواهد المعتادة التى تختبر استرجاعيا 
أهمية خبرات الاستبصارء. على نحو ما حدث فى حالة الاستبصارات الرياضية 
لبوانكاريه» أو اكتشافات موليس غير المقصودة للتفاعلات الحلقية ..21 )© 77/860 :566) 
:(1995 ومع أن الاستبصارات النادرة التى تم رصدها تاريخيًا لدى المبدعين تضع هذه 
الظاهرة بعيذا عن قبضة العلم الإمبيريقى» فإنها مع نلك توضح طرائق إبداعية 
لاستثارة الاستبصارء ودراسة مختلف جوانبه التى يمكن ملاحظتها. 


الامتداد بالمفاهيم 


كما لاحظناء أصبح من الراسخ أن ما ننسجه من "تكوينات تصورية" ‏ بما تتسم 
به من رحابة واتساع وتفصيل ‏ يمثل مؤشرًا على قوة "التوليد" التقى تسم العقل 
البشرى: وهذه التكوينات بما لها من وظائف مهمة مثل: التصنيف. والفهمء والتنبؤ لها 
من الفوائد العديدة ما يجعلها تمثل محكا مهما فى الحكم على الإنتاجات الإبداعية: 
ويشير هذا إلى الأهمية الكبيرة للوظيفة الإدراكية لدى الإنسان فى تعبيرها بوضوح عن 
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الظاهرة الإبداعية: من زاوية أخرىء نلاحظ انه فى إطار سياق التفكير التوليدى. هناك 
جوانب معينة من القدرة على تكوين المفاهيم لها أهميتها الخاصة كمحاور أساسية فى 
'المعرفة الإبداعية"» وفى الفقرات التالية» سوف نلقى الضوء على بعض هذه العمليات. 
أحد أكثر الاستخدامات الإبداعية الشائعة للمفاهيم هو الامتداد بها بهدف خلق أفكار 
جديدة» وهو النشاط الذى يشير إليه 'وارد" وزملائه (21..1997 ا 770150) باسم 
"الامتداد المفهومى" والمثال على ذلك. يتكشف لنا من رصد ما يقوم به الكائب 
القصصىء. والمهندس المعماريء والطاهى المحترف وهم بصدد أداء عملهم. حيث يبدأ 
كل منهم من مفهوم شائعء مثل "البطل التعس" أو تصميم 'منزل يسع عائلة واحدة؛ أو 
'طهى السمك"؛ وانطلاقا من هذا الأساسء. يسعون إلى إبداع شىء جديد. فيمتد كل منهم 
أثناء عمله بحدود المفهوم المتاح» طارحا منتجًا بارعاء نجده رغم جدته يحمل 
شبها رئيسيًا بالأمثلة الأولى للمفهوم الأساسى. 


تبين التفسيرات المستندة إلى السرد القصصى والتاريخى المستمدة من مواقف 
الحياة الواقعية ‏ أن الأفكار الجديدة ‏ بما فيها الأفكار فائقة الإبداع ‏ غالبا ما تنتج 
عن امتدادات ثانوية بالمفاهيم المألوفة: فمن ناحية قد يؤدى - أحيانا ‏ إضفاء نظام 
على المفاهيم القديمة وصياغتها فى شكل جديد إلى تيسير عملية الارتقاء باس تخدام 
المفاهيم» كما فى حالة كثير من المخترعات المعروفة (835214.1988). وقد يؤدى ذلك 
فى أحيان أخرى إلى كف الإبداع؛ كما فى حالة فقدان الإنتاجية نتيجة الاعتياد على 
استخدام تكوينات عقلية تنظيمية غير مناسبة (1993, 'إم4:6121 13701067آ,.ع.ء) و لأن 
خصائص ما لدى المرء من مفاهيم متاحة يمكن أن يكون لها تأثيرات إيجابية أو 
تأثيرات سلبية فى تشكيل الأفكار الجديدة» فمن المهم فهم مختلف العمليات المتضمنة 
عند "الامتداد بالمفاهيم". 
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مدنا "المعرفة الإبداعية"' ‏ من خلال ربط الظاهرة الإبداعية بالتراث المعرفى 
الواسعء وما ينطوى عليه من معلومات عن طبيعة المفاهيم وكيفية تكوينها ‏ بإطار 
رحب لفهم عديد من الجوانب المهمة عن الإبداع البشرى. فعلى سبيل المثالء حاولت 
عدة دراسات حديثة أن تميز ما للخصائص المحورية للمفاهيم المعروفة؛ أو الخبرات 
الحديثة؛ من تأثير فى الارتقاء بالأفكار الجديدة 
9 ,لالمرذ يل تلذممول :1997 لم10 يك .مالاولاما .الاقم مرء) 
:1993 , تع اعنص اطعذ عت لزه انار طاتتدد :19906 يت11!! عن املصما .تاذسم ك3 
(1994 

من أمثلة الدراسات التى تجرى فى إطار هذا المنحى. والتنى تتصل بعملية 
"الامتداد بالمفهوم". دراسة 'وارد (1994. 7/0:0) "التى طلب فيها من عدد من 
المبحوثين أن يتخيل كل منهم شكلا لحيوان يعيش فى كوكب آخرء ثم يرسمه: وبعد أن 
قدم المبحوثون رسومات متنوعة للحيوان المتخيل. طلب الباحث من عدد من المحكمين 
أن يعطوا تقديرات لما هو موجود بالرسومات من خصائص مألوفة. كأن تعكس 
الرسومات خصالا تسم معظم الحيوانات الأرضية مثل: وجود تناسق ثنائى بين أجزاء 
الحيوان؛ أو وجود أعضاء للحس. أو أذرع.؛ أو أرجل 

(1984. لامع صنلل لاون ؟ 1 1987. نداعم .قن) 

وقد اتسمت أغلب الرسومات التى قدمها المبحوثون بعديد من الجوانب المعيارية 
الشائع وجودها لدى الحيوانات الأرضية. فاتسمت أشكال معظم المخلوقات المتخيلة 
بأنها ذات تناسق ثنائى فى هيئتهاء فلها عينان» وأذنان» واثنتين من الأرجل أو أربع 
(انظر الشكل -٠١'‏ ” الذى يبين أمثلة لهذه المخلوقات): وقد ظلت تقديرات المحكمين 
للرسومات متشابهة؛ حتى بعد تفديم تعليمات للمبحوثين تصف الكوككب بأنه شديد 
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الاختلاف عن كوكب الأرض. وما زاد على ذلكء إن استجابات المبحوثين لم تختلدف 
حتى بعد حثهم على رسم مخلوق غريبء. يختلف ‏ تمامًا ‏ عن باقى الحيوانات التى 
تعيش على الأرضء كما لم يحدث تحسنا عندما طلب منهم أن يتحرروا من قيد 
ضرورة النجاح فى رسم ما يتخيلوه (1997. 17/0704:5110:155) وتشير هذه النتائج إلى 
أن معرفة الأفراد بالهيئة النموذجية للفئات المألوفة تقف كمحدد لإبداعاتهم وتخيلاتهم. 
ويمكن قول الشىء نفسه فيما يتصل بالفنات غير المألوفة. أو غير المعتادة ومن ثئم 
يمكن أن تسمج لنا المعرفة بفئات المخلوقات التى رسمها المبحوثون بالتنبو بعديد من 
"خصائص" الخيال الإبداعى لديهم. 


الشكل )١-1٠١١(‏ 
أمثلة للمخلوقات التى تعيش فى الكوكب الآخر 


التى أنتجها الخيال التكوينى للمبحوثين عن (1994 )1١:50.‏ 


ويمكن تعميم هذه النتائج - بشكل جوهرى - على مختلف المجالات 
المتصورة؛ ومختلف أعمار الأفراد. ومختلف قدرات الجماعات. فقد طلبت سيفونيس 
 )51400155 ,1995(‏ على سبيل المثال ‏ من بعض المبحوثين أن يضعوا تصميمات 
لمطاعم مخصصة لتقديم الوجنات المريعة: وطليك من مجبوعات أخزى أن :سبوا 
تصميمات لمطاعم مخصصة لتناول الوجبات الرئيسية (كالغذاء والعشاء الخ). وقد 
وجدت أن إبداعات المبحوثين تضمنت عديذا من الخصائص الأساسية القى تميز 
المطاعم الشائعة التى تقدم أيا من: الوجبات السريعة:؛ أو الوجبات الأساسية على 
لوقيف ١‏ 

وتعد بحوث سيفونيس ذات أهمية كبيرة لإلقائها الضوء على كيفية التمييز بين 
التوليد التمهيدى للفكرة والاستكشاف الممتد لهذه الفكرة فمثلاً تصميم مطعم الطيور 
الغريبة يعد مثالا على الحاجة إلى التركيبات المفهومية. فحتى يصل الفرد لهذا التصميم 
يجب أن يجد طريقة لكى يركبء أو يكامل بين مفهوم المطعم ومفهوم الطيور. 

تختبر عديد من البحوث عن "الدمج المفهومى" التفسيرات التمهيدية التى يولد بها 
الأفراد الأزواج الجديدة من المفاهيم (انظر ذلك فيما بعد) على سبيل المثال؛ بافتراض 
أن المفهوم المركب 'مطعم الطيور" خارج سياق تكوينات الفرد المعرفية» عندئذ قد 
يستخدم الفرد عمليات توليدية تمهيدية لإنتاج تفسيرات متوقعة لهذا التركيب. كنسج 
تركيبات من قبيل :“مطعم من أجل الطيور"؛ أو مطعم مخصص فقط لأكل الدجاج 
والأطباق المعتمدة على طهى الطيور" أو حتى "مطعم يشبه فى صورته شكل الطائر" 
فى مقابل الظرف التجريبى السابق. حاولت سيفونيس 5160015 أن تمد المبحوثين 
بتفسيرات تمهيدية عن المقصود ب 'مطعم من اجل الطيور" حتى تستبعد حاجتهم إلى 
استخدام عمليات الفهم لتوليد تفسيرات قبل ابتكارية أولية. حتى تختبر بشكل أساسى 
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العمليات الاستكشافية فقط التى يستخدم خلالها الأفراد الخصائص المعروفة للمطعم فى 
تصميماتهم الجديدة. 

وقد امتد كاكيارى وزملاوؤه (21.,1997 ]© 030601283)) بالجهود السابقة وحاولوا 
رصد تأثير التكوينات لدى الجماعات العمرية صغيرة السن: فطلبوا من الأطفال الذين 
تتراوح أعمارهم بين خمس وعشر سنوات أن يرسموا حيوانات ومنازل ليس لها وجود 
فى عالمناء وقد وجدوا أن ما لدى أغلب الجماعات العمرية الصغيرة من تكوينات 
مفهومية يفوق ما لدى الأعمار الأكبر. وكما ظهر فى حالة طلاب الجامعة الذين 
اختبرهم 'وارد (7/3:0,1994/)”.: أنتج التلاميذ فى كل المجموعات العمرية ‏ التى 
درسها كاكيارى وزملاؤه ‏ مخلوقات خيالية متناسقة» لها أعضاء شديدة الشبه بتلك 
التى لدى الإنسان المعيارى. ولكن المثير للدهشة؛. أن الأطفال الصغار كانوا أكثر من 
الكبار فى اختراقهم حدود التصورات المعتادة (فقد أضفوا مثلاا بعض مظاهر الحياة 
(كالعينين)؛ على رسوماتهم للمنازل المتخبلة). ومن زاوية من الزوايا اتسقت هذه 
النتائج فى مجملها مع الدراسة المبكرة التى أجراها كارميلوف سميث -1110]1ان>ا1) 
(1990 . ط)زوم5 فى هذا الصدد. 

مما يدعم النتائج السابقة. أننا وجدنا أن كتّاب الخيال العلمى المحترفين يميلون 
أيضنا فى ابتكاراتهم إلى تصوير العالم الخارجى على نحو يشبه ما هو موجود على 
كوكب الأرض. وقد أيد تحليل المضمون لمجموعة من قصص الخيال العلمى أن 
التكوينات التى تستخدم التناسق فى الهيئة» كوجود العينين والأرجل هى الأمر المعتاد 
وليس الاستثناء فى هذه القصص (1994 .1/310ا) 

فنا لحكل عن المظران: :كانت لياق انفلس "اتن" التوسالة ناا انيد مز تكو وتياك 
غير معتادة حتى يتمكنوا من التواصل مع جمهورهم؛ ساعد - أيضنا - على توضيح 
دور "القيود" فى النموذج التوليدى الاستكشافى: فالكاتب رغم قدرته على تخيل 
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مخلوقات لا تشبه أيَا من حيوانات الأآرضء فانه يكون مقيدا بحاجته إلى التواصل مع 
توقعات المتلقيين» وبرغبته فى أن يكون مفهوماء وان ينجح فى الربط بين ما ينتجه من 
أفكار جديدة وما هو مألوف بالفعل. (انظر مثلا: (1995,.ان 1ه 18/054) لذلك فإن تحقيق 
عائد ضخم من بيع كتب الخيال العلمى أو جذب مشاهدى الأفلام الخيالية مرهون بقيد 
طهره وهو اذكه الخزاف الولف هيدا كن الككائص التعجارية للتكارفات الأرضيحية 
فى إنتاجه الفنى» ومدى تناسب ذلك مع توقعات الجمهور. 

أوحت الدراسات المتتابعة فى هذا المجال بوجود تأثير لجوانب أخرى مختلفة 
تتضل بالتكوينات'التضوويْة: على سبيل المثان: اكتقسقف "وازف 9927 18/1" أن امنا 
يسمى بالخصائص المميزة المترابطة يقف كمبدأ تكوينى مهم فى التخيل الإبداعى. فبينت 
الدراسات التقليدية على مفهوم "التصنيف إلى فئات" ميل مجموعة معينة من الخصائص 
الشكلية للكائن الحى إلى أن يتواتر وجودها معا فى الطبيعة؛ كفئات مميزة لكائنات للعالم 
الواقعى (6177.1976ن87-وعلز80 ,1010500 ,0ن ,وألارء80 ,طنون0ك]..ع.) على 
سبيل المثال. ففيما يتصل بفئات الحيوانات؛ يتواتر غالبا وجود "الأجنحة" مع وجود 
"الجلد' أكثر من تواتر وجودها مع وجود 'الفرو". ولتحديد أى الأنماط المتشابهة المتصلة 
بالشكل (أو المظهر) ترتبط ببعضها بعضا أثناء عملية توليد النماذج أو الأمثلة الإبداعية. 
طلب 'وارد' من مجموعة من المبحوثين أن يتخيلوا حيوانات من كوكب أآأخر. وصف 
بأنه كوكب يختلف كلية عن كوكب الأرضء ويحاولوا رسم ما تخيلوه. ثم قسمت 
المجموعة التجريبية إلى عدة مجموعات فرعية؛ كل مجموعة قدم لها وصفا مختلفا 
لشكل حيوانات الكوكب الخيالى؛ فوصفت الحيوانات للمجموعة الأولى بان لها جلود 
وللمجموعة الثانوة بأن لها حراشيف (قشورا)ء أو فرؤا هذا بالإضافة إلى مجموعة نم 
تعط أية معلومات عن الخصائص المميزة نهذه الحيوانات. 


مقارذة بمجموعة "الفرو' والمجموعة الضابطة. مال المبحوتون الذين تلقوا 
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تعليمات عن وجود 'جلود" لدى الكائنات المتخيلة إلى أن يضيفوا ‏ بشكل جوهرى ل 
الأجنحة والمناقير؛ كإضافات تكميلية للشكلء بينما مالت المجموعة التى عملت تحت 
شرط وجود "الحراشيف" إلى أن تضيف - بشكل جوهرى أيضًا ‏ زعائفء وخياشيم. 
وأشارت التقارير الذاتية التى قدمها المبحوثون بعد أن أتموا ابتكار حيواناتهم إلى أن 
المجموعات انثلاثة (مجموعة الجلودء ومجموعة الحراشيف ومجموعة الفرو. على 
الترتيب)؛ مالوا إلى وضع رسوماتهم بناء على أمثلة معينة لأنواع معروفة من الطيور 
أو الأسماك أو الثدييات. ويتضح من ذلك أن اختلاف التعليمات أدى إلى استدعاء أمثلة 
مختلفة للحيوانات الأرضية فى أذهان المبحوثين» والتى مثلت خصائصها - عندئذ ‏ 
شكل التكوينات الجديدة المتخيلة ٠‏ ويبين الشكل )"-٠١(‏ أمثلة على المخلوقات التى تم 
توليدها تحت هذه الشروط. 


الشكل )5-٠١(‏ 
أمثلة للمخلوقات المنصورة التى أنتجها الخيال التكوينى للمبحوثين فى ظل (أ) غياب التعليمات المحددة 
لطبيعة المخلوقات (المجموعة الضابطة. (ب) تعيمات تفر بوجود جنود لياء (ج) وجود فر (د) قشور 
(حراشيف) عن (1994 .010/اا) 
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لا يعنى ما طرحناه إلى الآن أننا نقصد أن المعرفة المتاحة من شأنها أن تضعف 
إمكانية إبداعية إنتاج الأفكار الإبداعية الجديدة فهذه المعرفة فى الواقع هى علامة على 
مقدرة الإنسان على أن يراكم المعرفة»؛ وينسج الأفكار الجديدة»استنادا إلى ما هو متاح 
لديه قبل أن يبنى أسس قدرته على التوليد الهائل للأفكار وخلق إبداعه الممكن. ومع 
ذلك؛ يجب علينا أن نعى أن هناك وقنَا معينا يكون من الأفضل عنده إلقاء بععسض 
الخصائص الأساسية للمفاهيم المتاحة وراء ظهورناء حتى نصل إلى تكوين أكثر 
تجريذاء ويمدنا منحى المعرفة الإبداعية بالطرائق التى تمكننا من تحقيق ذلك. 

افترض "وارد (0077/3:0,1994" أن تأثيرات التكوين توجد لذى المبدعين الأكثر 
مرونة» والأقل مقاومة للتغييرء فعندما نتصدى إلى مشكلة تتطلب ابتكار! لفكرة جديدة, 
فتؤثر التكوينات فى استدعاء أمثلة نوعية نموذجية عن المفهوم المطروح؛ وعندئذ يتم 
التخطيط لملء الإطار الفارغ للفكرة الجديدة بالخصائص المميزة لهذه الأمثلة. ولأن 
الخصائص فى مستويات تمثلها الأكثر تجريذا ستكون بالضرورة أقل نوعية وأقل تقيذا 
بما هو عيانى ومباشر مقارنة بالخصائص المتعلقة بالأمثلة العيانية النوعية. فإن 
التطبيق العملى لوجهة النظر السابقة تتمثل فى زيادة وعينا بان تشجيع الأفراد على أن 
يصفوا المشكلة بشكل أكثر تجريذا من شأنه أن يؤدى إلى مزيد من التجديدية. 

وقد أوحت بالفعل دراسات 'توليد الأمثلة المعبرة عن التكوين" أن زيادة المعرفة 
التجريدية يؤدى إلى زيادة إمكانية التجديد. على سبيل المثال. وجد 'وارد ,0غ /لا)" 
(1993 أن المبحوثين عندما يتلقون تعليمات للاهتمام ببيئة الكوكب المتخيل» وما ههى 
الخصائص المميزة للمخلوقات التى تعيش عليه؛ تزداد قدرتهم على ابتكار عدد أكبر 
من المخلوقات الإبداعية» التى تتسم بانحرافها بعيذا عن المظاهر المميزة للحيوانات 
التى تعيش على الأرض: وفى مجال ذى طابع أكثر تطبيقاء أشار كوندور وبروك 
وبيرجر (86:,1993:نا8 300 , 8:01 ,2070001) أن مهندسى الميكانيكا تزداد لديهم 
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احتمالية أن يقدموا إنتاجات جديدة إذا ما بدأوا بتوصيف عالى التجريد للمشكلة؛ مقارنة 
بالبدء بالاهتمام بالحلول النوعية للمشكلات التى تظهر لديهم فى المراحل المبكرة من 
عملهم. 


ويتلاقى - إلى حد كبير - البحث فى المعرفة الإبداعية ‏ أيضا ‏ مع المناحى 
الأكثر تقليدية للإبداع»كدراسات الحالة مثلا. فالملاحظات السردية عن ابتكار عالم 
واقعى يؤكده أيضًا أهمية دور التجريد فى الوصول إلى ابتكارات مهمة ..6.8) 
(1205513,1964 ويمكن لدراسات الحالة أن تمدنا بفصص للصدق الإيكلوجى 
للمبادىء العامة» فى حين تمدنا النتائج المعملية للمعرفة الإبداعية بتأييد إمبيريقى للدور 
المفترض الذى يمكن أن تلعبه تلك المبادىء. 


المعرفة حديثة التنشيط 


ركزت - بشكل كبير - الدراسات التى عرضنا لها حتى الآن على التأثير 
طويل المدى لما هو متاح فعليا لدى الفرد من تكوينات معرفية ٠‏ ومع ذلك يميز الاتجاه 
السائد فى علم النفس المعرفى فى جزئه المتصل بالمعرفة الإبداعية» بين مثل هذه 
التأثيرات طويلة المدى وتلك التى تنشأ عما يحدثه تنشيط الخبرات الحديثة فى المعرفة: 
ويشير كثير من الدراسات الحديثة إلى أنه يمكن التأثير فى الإنتاجات الإبداعية بالتأثير 
فى عديد من الجوانب التى كشفت عنها الأمثلة التى عرضنا لها. فابتكر سميث 
وزملاؤه (21..1993 ]ء  )520105‏ على سبيل المثال - مهمة مشوقة تقتضى من 
المبحوثين أن ينتجوا تصميمات جديدة للعب الأطفال. وقد نوع سميث وزملاؤه من 


المجموعات؛ بحيث تتعرض مجموعة لنماذج من التصميمات التى تتضمن جوانب 
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مفتاحية معينة؛ تتعلق بالمهام المطلوب تصميمهاء مقابل مجموعة أخرى لا تتعرض 
لهذه النماذج: وكما هو واضح من الشكل (١٠_4؛)‏ كل مثال من أمثلة "اللعب'" المطلوب 
تصميمها تشتمل على كرة تمئل “جزءا من التصميم”'. كما تعبر عن ممارسة نشاط بدنى 
مركب على مستوى مرتفع» ويدخل فى تكوينها أجهزة إلكترونية. ويصور المثال 
المعروض مباراة تسمى "تنس الحبل المشدود"» وفيها يضرب الشخص الكرة بين 
مضربين. فى وجود عداد يسجل إلكترونيا عدد الضربات الناجحة. 


ع'ويس) ينجو اعواكا 


الشكل (١٠-؛4)‏ 
مثال للعبة جديدة طرحها أحد المبحوثين فى دراسات التثبيت التكوينى عند توليد الأفكار الإبداعية. 


جميمع اللعب تتضمن أجهزة الكترونية. وتستخدم الكرة؛ وتعرض لدرجة عالية من النشط الفيزيقى. هذه 
التعبة تسمى تنس اتلحبل المشدود” وفيها يضرب الشخص الكرة بين مضربينء. فى وجود عداد يسجل 
الكترونيًا عدد الضربات الناجحة عن (1994 :.17:10101انائكن5 .لعنل/اا .طاالتدرك) 


ومع أن المبحوثين أنتجوا فى ظل الظرفين المتوسط نفسه من عدد التصميمات 
الجديدة. فإن المجموعة التى تعرضت للأمثلة كانت تضع فى تصميماتها ‏ عموما ‏ 
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أجزاء من النماذج التى شاهدوهاء وقد ظل هذا صحيحا حتى عندما طلب من المبحوثين 
بوضوح أن يضعوا تصميمات مختلفة بقدر الإمكان عن الأمثلة التى تعرضوا لها. وقد 
أيدت دراسة تالية لمسارش وزملائه (121,1996© [740515) نتائح سميث وزملائه. كما 
امتدت بهذه النتائج لاستشفاف دلالات أخرى. 

يعرض شكل )5٠١(‏ لأحد التصميمات التى وضعها أحد المبحوثين بعد 
مشاهدته للمثال المعروض فى الشكل :)5-٠١(‏ تأثر هذا المبحوث بفكرة وجود (قاذف 
ذاتى لكرة البيسبول) ‏ الموجودة فى المثال المعروض عليه - والذى يمكن من خلاله 
لممارس هذه اللعبة أن يقذف بكرة البيسبول ويوجهها بالتحكم الكترونيا فى اللعبة عبر 
وصلات خاصة : ويلاحظ هنا أن الشكل المقترح تضمن جميع المظاهر المفتاحية 
الثلاثئة التى وصفت فى المثال التوضيحى. وفى المقابل؛ يبين الشكل )1-٠١(‏ التصميم 
النموذجى الذى طرحه احد المبحوثين الذين لم يتعرضوا للمثال المفتاحى. وهو عبارة 
عن تصميم ل'صنبور مياه". حيث تعتمد اللعبة على الربط بين صنبور للمياه وقاذفات 
للطائرات الصغيرة؛ تقذف بطائراتها على فترات زمنية منتظمة. ويعكس التصميم 
المقترح وجهًا محدوذا للشبه مع الأشكال السابقة المعروضة فى المثال. وقد أشار 
جانسون وسميث (1991 .5111111 لله 1025507[) - فى دراسة مرتبطة بهذا الموضصوح 
إلى تأثير مشابه للتعرض للمثال على 'تثبيت التكوين العقلى للتصميم لدى المهندسين 
المحترفين: حيث تبين أن التعرض لأمثلة سابقة يمكن أن يؤثر فى محتوى الإبداعات 
المتخيلة حتى فى حالة خبراء التصميم. 

تشير هذه النتائج الى ضرورة الحذر عند استخدامنا 'للأمثلة" واعتمادنا عليها فى 
حل المشكلات المعتادة. فعلى الرغم من نظرتنا التوضيحية للأمثلة بوصفها مساعدات 
مفيدة فى أداء المهام المطروحة عليناء فمن الواضح أنها تعوق مقدرتنا على التجديد. 
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ومن ثم فإن تزايد دراسات المعرفة الإبداعية» يمكن أن يساعدنا على تحديد: متى 
يمكن لمثل هذه الأمثلة أن تفيد ومتى يمكن أن تضر؟. 


ىا مر 4 نه ولمع لفامج 


الشكل )5-1٠١(‏ 
مثال للعبة جديدة طرحها أحد المبحوثين بعد مشاهدته للمثال المعروض فى الشكل .)4-٠١(‏ وتعتمد 
هذه اللعبة على وجود (قاذف ذاتى لكرة البيسبول). ويمكن من خلالها لممارس هذه اللعبة أن يقذف 
بكرة البيسبول ويوجهها بالتحكم إلكترونيًا فى اللعبة عبر وصلات خاصة. ويجب أن نلاحظ أن 
التصميم يشتمل على كل الجوانب الأساسية المتضمنة فى المثال السابق 
عن (1994 :عع طعنصصبطء5 .لعنلا .طااووة) 
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الشكل ): )5-١‏ 
مثال للعبة جديدة طرحها أحد المبحوئين لم يشاهد أى أمثلة للألعاب. وتسمى اللعبة بلعبة "صنبور 
المياه' وهى تعتمد على الربط بين صنبور المياه وقاذفات للطائرات الصغيرة» والتى تقذف بطائراتها 
على فترة زمنية منتظمة ويعكس التصميم المقترح وجها وحدودا للشبه مع الشكل )0 ):-١‏ 
عن (1994 :. 11:10 انااعذ .لعنلالا .ا التترئ) 


305 


من ناحية أخرىء بدأت دراسات عوائق التذكر ‏ أيضا - فى مدنا باستبصارات 
جديدة عن طبيعة التفكير الإبداعى: فعلى سبيل المثال» تقترح دراسات التداخل والكف 
طرائق عديدة يمكن من خلالها تيسير عمليات التفكير الإبداعى 
(1993,.أماء طاختدرد ع1 199 ,متطذمع ماظع 5.1995 أدرد) 
وقد بدأت مثل هذه الدراسات ‏ أيضا ‏ فى الإيحاء بعمليات معرفية تكمن وراء 
الاختمار (87/612,1991© 910101) والحدس 
(1996, عع لنوط, لكفعةطالدظ, مطاععع],رورعدعن8) 
وغير ذلك من عمليات كان ينظر إليها غالبا كعمليات غير خاضعة للبحث. 
أحد الظواهر التى عنى الباحثون بدراستهاء المعوقات العقلية ذات الطبيعة 
اللاإرادية» الصعب تجنبهاء والتى يمكن أن تعوق التفكير الإبداعى أو تقيده. فطرح 
السؤال: هل يمكن للفرد أن يتجنب الأفخاخ التى يمكن أن تعترض طريق حل 
المشكلات أو توليد الأفكار الإبداعية ؟ فى بعض الحالات اعتقد الباحثون أن التنبيه 
البسيط كاف للتغلب على التأثير السلبى المتمثل فى "الوجهة الذهنية". فعلى سبيل المثال 
وصف "لاشينس" و"لاشينس 1959 11175كناءآ©1011975ا.آ1 "كيف يمكن التغعلب على 
الوختية الذفتزة الك مؤدك نتيجة لتك ناتك ام آحل: الحلول: كذ من موف دا ما ديه 
المبحوثون أثناء تقدمهم فى عملية حل المشكلة. ومع ذلك؛ قدمت فى المقابل درنسات 
أخرى صورة مختلفة لذلك. فتناولت مجموعة واسعة من التجارب التى أجراها سميث 
وتيندللى (2131806111997© ط)ذ5) معوقات عقلية لا إرادية يسببها "التأثر السلبى 
بالمثال" أثناء أداء مهمة تتطلب تكملة جزء من كلمة معينة. فبعد روية الجزء الأول 
السلبى ممثلاً فى كلمة) 'إع8810, المرغود. منه إحداث تأثير سلبى على الأفراد)؛ وجد 
المبحوثون صعوبة بالغة فى معرفة الجزء الناقص من كلمة أخرى مشابهة (كلمة 
'(/ا6_ _آ_ه ظل هذا المعوق له تأثيره السلبى حتى فى ظل تنبيه المبحوثين أن 
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التفكير فى المثال سوف يعوق قدرتهم على حل المشكلة والوصول إلى الأجزاء 
الناقصة من الكلمة. أشار أيضا سميث وآخرون (1993 ..21 ]© 50115) إلى معوقات 
لاإرادية أخرى. كما بين كل من مارش وأخرون (41..1996 )© 384375[7) ووارد 
وسيفونس (91/1104:5110215,1997): أن المجاراة التى تؤثر فى توليد الأفكار 
الإبداعية ‏ لا تقل عندما يُنبه المبحوثون ويطلب منهم تقديم أفكار مختلفة تماما عن 
الأمثلة التى ينظرون إليها. بطريقة مماثلة» وجد جانئسون وسميث 8050 1485507) 
(1991 ,5118 أن الطلاب المتخصصين فى التصميم الهندسى الذين تلقوا تعليمات 
لتجنب المظاهر السلبية للمثال تأثروا رغما عن هذا التنبيه بالجوانب السلبية للمثال عند 
إنتاجهم للتصميمات الإبداعية. أن الدراسات المستقبلية فى هذا المجال يجب ألا تتقيد 
بدراسة الظروف التى يصعب خلالها تجنب المعوقات العقلية فقط. بل عليها أيضا 
فحص الطرائق التى يدرك بها الأفراد المعوقات اللاإرادية» وكيفية التغلب أثشاء حل 
المشكلات, والتفكير الإبداعى. 


الدمج المفهومى 


يؤكد بوضوح عديد من الباحثين الثقفات ‏ من ملاحظاتهم لمسار العملية 
الإبداعية ‏ أهمية "التركيب" أو "الدمج بين المفاهيم المنفصلة" كعمليات ضرورية 
للإبداع الإنسانى ,لإء|2106 :1964 ,عع لاوء10 :1995 ,1050لانال/ا ع .مفسطعسه8) 
( 1979 ,عنعطمعطه0 :1992 ,1101110:0 ف ,21004565 ويشير المبدعون أنفسهم إلى 
ان قوة توليد الأفكار تعد جزءًا متأصلاً فى عملية الوصول إلى تركيبات جديدة بين 
المفاهيم(1993 ,27661127 , 120210501 ,.8.©) ٠‏ فعلى سبيل المثالء ابتككار 
دونالدسون 1707810507 البناء الأساسى لسلسلته الخيالية المسماه ب 'ميثاق توماس". 
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التى تحكى عن شخص شكاك رافض الإيمان بأى شىء؛ من خلال دمج مفهوم 'رفض 
قبول احتمال وجود عالم خيالى 'مع مفهوم' الجُذام". فقد نحت المؤلف شخصية قصصية 
تعارض الاعتقاد فى وجود العالم الخيالى رغم ما يثيره من بهجة» نتيجة خوفه من 
التخلى عن الإجراءات الصارمة لضبط الذات؛» التقى كانت تساعده على تجنب 
المشكلات الصحية الخطيرة؛ ممثلة فى معاناته من الجذام فى العالم الواقعى. 

ومن الناحية العملية؛ هناك عدد وافر من الأمثلة فى حياتنا اليومية تبين أن أية 
تركيبات بسيطة ننتجها من الممكن اعتبارها نشاطا إبداعياء إذا ما تم فقط استحضار 
التكوينات العقلية الجديدة. فيبدو أن مختلف صور الإبداع (سواء المعتادة أو فائقة 
المهارة ) تمثل نقاطا طرفية على البعد الخاص بالتركيب المفهومى الذى يُعد واحذا من 
أهم العمليات التى تشارك فى هذا النشاط العقلى الراقى. 

بشكل مستقل عن هذه التفسيرات ذات الطابع التاريخى والسرد القصصىء نجد 
باحثى علم النفس اللغوى؛ وعلم النفس المعرفى يهتمون اهتمامًا كبيرا بدراسة العمليات 
الأساسية التى تكمن خلف التركيبات المهمة بين المفاهيم ,5!1,1996/طة15016/لا :ع56) 
(1997 ومع أن ما أثار الدافعية لإجراء هذه الدراسات ‏ بشكل كبير - موضوعات 
متصلة بفهم اللغة أكثر من تلك المتصلة بالإبداع نفسه» فإن ما خرجت به هذه 
الدراسات من نتائج بينت بوضوح أن خصائص جديدة تبزغ عند إحداث تركيبات جديدة 
بين المفاهيم. ولا تكون فى الغالب هذه الخصائص جزءا من عناصر هذه المفاهيم 
(1995 ,لاعأمع!1 فلالا :1988,لاطم3401 :1987 ,107م8133) ولان هذه الخصائص 
المميزة هى مصدر الجدة؛ فإن الباحثين يرون أن الدمج المفهومى يمكن أن يسهم فى 
الوظيفة الإبداعية» كما يشيرون إلى أن الدراسات المعملية ‏ محكمة الضبط - يمكن 
أن تختبر مثل هذه الوظيفة. 


وقد وضعت عدة نماذج متباينة لتفسير كيف يصل الأفراد إلى التركيب 
التصورى للمفاهيم (1994 ,لإجام:0ا1)! © ,20067) ٠»‏ ويؤكد هذا الكم الكبير والمتتامى 
من الدراسات الإمبيريقية الاهتمام المستمر بهذا الموضوع ٠‏ وفى الفقرات التالية سوف 
نلقى الضوء على هذه الجهودء والتى تمدنا بنظرة واضحة للطبيعة الأساسية للإبداع. 
والتى تتسق إلى حد كبير مع منحى المعرفة الإبداعية. 

قدم لنا هامبتون (113720:0,1997) تحليلاً للمواقف التى يمكن فى ظلها ملاحظة 
'الخصائص البازغة أو المميزة" داخل التركيبات العقلية. وقد ألقى الضوء على مختلف 
العمليات التى يمكن أن تؤدى إلى حدوث البزوغ (أو التميز). حيث لاحظ أن 
'الخصائص البازغة" لا تكون شائعة نسبيًا فى حالة الاققران المألوف أو الاقتران 
المنطقى, فعبارة مثل "الطيور الأليفة" ينتج هذا النوع الشائع من الاقتران عن طريق 
استدعاء عدد من الأمثلة النوعية المعروفة التى تشرح هذا الاقتران على سبيل المشال 
خاصية مثل "القدرة على التحدث" ليست خاصية مميزة بشكل عام لأغلب الكائنات 
الأليفة وليست مميزة كذلك لأغلب الطيورء ولكن قد ينظر إليها كصفة مميزة مهمة 
لشرح الاقتران الذى تعبر عنه العبارة القائلة "الطيور الأليفة". فمن المفقفرض هنا أن 
خاصية "القدرة على التحدث" سوف تبزغ أساسا من طبيعة التركيب نفسه لان الأفراد 
يستدعون الأمثلة المألوفة للطيور الأليفة التى 50 'التحدث" (مثل الببغاء). لذلك 
استنتج هامبتون أن هناك القليل من الشواهد على حدوث بزوغات إبداعية من هذه 
الأنواع من الروابط المألوفة. 

على النقيض من ذلكء تظهر "الصفات البازغة المميزة 'بشكل أكثر وضوحا فى 
التركيبات التى تنتج عن الجمع بين عناصر ذات طابع خيالىء أو التى تنتج أثناء الحل 
التفصيلى للمشكلات؛ أو وضع سيناريو دقيق للأحداث: على سبيل المثال» عندما طلب 


3690 


من مجموعة من المبحوثين أداء مهمة تتطلب منهم تخيل نوع من الفاكهة يجبمع بين 
صفاته خصائص الأثاث؛ قدم هنا المبحوثون خصائص مميزة من قبيل "تجديد نفسها 
بننسيا”: فَافتَزسيوًا أن :هذه الحاسنية ازاز غذ التميزاء :تفتل: خلا للتماراهن الأسانى يجين 
القابلية للتحمل (والمتانة) التى تسم الأثاث» والقابلية للفناء (والهلاك) النى هى من 
طبيعة الفاكهة. 


يمدنا نموذج الخصائص المميزة المتأصلة لهامبتون (1987 ,110700107)بطريقة 
لتصور الحاجة إلى مثل هذه المعالجات التفصيلية فيقر النموذج بأن أى 'خاصية مميزة" 
لن تصبح ضرورية إلا إذا كانت مقومًا أساسيا فى عملية الاققران؛ وأى خاصية لا 
تشكل مقوما من مقومات عملية الاقتران لن تصبح صفة أساسية ومتأصلة: فلآن الأثاث 
يجب أن يكون قابلا للتحمل (متينا) والفاكهة يجب أن تكون عرضة للفناء (أو الهلاك), 
فهذه المبادىء المتاصلة ستستثير صراعاء من شأنه أن يجبر الشخص الساعى إلى فهم 
هذه العلاقة أن يقدم سببًا لتفسير الربط بين المفهومين؛ يستمده من بين ما يحيط به من 
معلومات عن العالم والتى غالبا ما تقف خلف حدود مفاهيم الفردء وعندئذ ينتج البزوغ 
والتميز: ما يوضحه هذا المثال أن النماذج التى صممت لتفسير الوظيفة المعرفية 
الأساسية يمكن أن يكون لها تطبيقات مهمة تساعدنا على فهم متى يمكن ملاحظة 
النواتج الإبداعية وكيف نلاحظها. 


قدمت كذلك 'ويلكنفيلد (1995 .11/111686614) "دليلاً من الدراسات المعملية التى 
أجريت عن "الدمج المفهومى" يمكن أن يزيد من فهمنا للوظيفة الإبداعية. فحاولت 
الباحثّة اختبار الفرض القائل بان المفاهيم التى بينها فروق واضحة تؤدى إلى توليد 

نواتج إبداعية أكثر من تلك التى بينها اتساقا وانسجامًا 
(1995 ,1979 ,م1عطمع5 01 ,.ع.ع ربععة) 
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فقد طلبت "ويلكنفيلد” من المبحوثين أن يقدموا تعريفين مختلفين». ينطويان مرة على 
تركيب بين مفاهيم متشابهة (مثل: الجيتار والقيثارة) ومرة أخرى بين مفاهيم غير 
متشابهة (مثل: موتوسيكل؛ وسجادة) وان يحصروا الخصائص المميزة للمفاهيم فى 
صورتها المنفصلة وفى صورتها المركبة: وقد وجدت أن الأزواج غير المتشابهة تنتج 
'"بزوغات" أكثرء ولكن فى حالة التعريف الأول فقط. 

وقد فسرت 'ويلكنفيلد' النتائج باستخدام 'نموذج التراص البنائى(١)‏ * 'المارك 
مان" و'جنينتر ٠‏ (1993 ,0671265 200 0/135173737)" فالأزواج المتشابهة لها بناءات 
متسقة تسمح للفرد (الساعى إلى الفهم) أن يدمج بينها بسهولة. ويترتب على ذلك؛ أنها 
تستثير بزوغا أقل للمعلومات من خارج هذه الأزواج من المفاهيم. أما الأزواج الأقل 
تشابها فإنها بالفعل أقل ترابطا وانحيازا وتشجع على البحث فيما وراء أزواج المفاهيم 
المقدمة لحل الاختلافات التى تكمن فى تركيبها البنائى: ومتى تم معالجة الانحياز 
التمهيدى البسيط للأزواج المتشابهة لتقديم التعريف الأولء فإن المفحوصين يتعاملون 
مع هذه الأزواج بطريقة مماثلة لما يفعلوه مع أزواج المفاهيم غير المتشابهة. ساعين 
إلى البحث عن شىء خارج الحدود المعتادة لمكونات المفاهيم يتمكشفوا من تصور 
وتقديم تعريف جديد: وكما هو الحال فى تحليل هامبتون؛ وهنا توحى جهود 'ويلكنفيلد” 
بكيف للدراسات المعملية المبنية على نظريات عن العمليات المعرفية الأساسية أن تلقى 
الضوء على موضوعات لها تاريخ طويل من الاهتمام فى مجال الإبداع الواسع. 

تلقى در اسات أخرى حديثة الضوء على: كيف لتشابه المفاهيم التى تتشكل منها 
التركيبات أن تؤثر فى مسار العملية. فحدد ويسنيويسكى (1997 ,1996 , 151:1ا1/15810ا) 
ثلاث فئات يفسر من خلالها الأفراد التركيبات وهى: إيجاد بعض العلاقات التى تربط 
بين المفهومين» أو نسب خاصية فى احدهما إلى الآخرء أو تكوين رابطة مشتركة 
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(هجين) بين الاثنين ' على سبيل المثال؛ طائر الظربان الأمريكى قد يكون هو الطائر 
الذى يأكل الظربان؛ أو الطائر ذو الروائح الكريهة» أو أن بعض المخلوقات الجديدة 
يمكن أن تنتج إذا ما تناسل الظربان مع طائر' بين 'ويسنيويسكى' أن الروابط العلاقية 
تكون أكثر شيوعًا بين الأزواج غير المتشابهة . بينما تكوين رابطة مشتركة أو التهجين 
بين الخصائص أكثر شيوعا فى الأزواج المتشابهة. 

أوضح 'ويسنيويسكى" أيضا أن 'تفسيرات الخاصية' لا ا 
تنسب من مفهوم إلى آخرء فالسمك الصدفى (الزرد) قد يكون مخططاء ولكن ما عليه 
من خطوط ليست مجرد نسخة من التخطيط الذى يسم الحمار الوحشى. إننا نعدل من 
إدراكنا لها بالطريقة التى تجعل هذه الكائنات تتشابه مع ما نعرفه عن السمك الصدفى. 
ولذلك؛ فإن إستراتيجية الدمج المفهومى ‏ وإن لم تبد ظاهريا أنها شديدة الإبداعية ‏ 
فهى توحى بخصائص توليدية مهمة. 

وأخيراء يعرض تاجارد (1997 , 12380210) "تفسيرا ‏ لدور الدمج المفهومى 
فى الإبداع ‏ مبنيا على أساس التناغم والاتساق: فيستخدم هذا ا فكرةالرضا 
متعدد القيود. فكل مكون من المكونات يضع قيودا على التفسيرات الممكنة للتركيب. 
ويبحث "النسق المعرفى" عن التفسيرات التى تمدنا بأكثر التعليلات المقترحة اتساقا 
وتناغما مع كل القيود. فإذا نظر إلى اغلب التفسيرات المتاحة على أنها غير متسقة 
بشكل كافء فيمكن لعمليات أخرى أن مينقة عن لتفتح المجال أمام احتمالات جديدة 
لنواتج أكثر إبداعًا ولذلك يتفق تركيز 'ثاجارد”" على تقدير درجة اتساق بين التفسيرات 
التمهيدية المقترحة مع ما يطرحه النموذج التوليدى الاستكشافى وتقسيمه للعمليات 
المعرفية إلى نصفين: العمليات التوليدية التى تنتج تكوينات قبل ابتكارية؛ والعمليات 
الاستكشافية التى نختبر كيفية تطبيق العمليات التوليدية وتعديلها حسب الحاجة. 
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التصور الإبداعى 


تكشف بوضوح التفسيرات ذات الطابع التاريخى والقص السردى عن الدور 
المحورى الذى يؤديه " التفكير بالصور(١)‏ فى الوظيفة الإبداعية. وتمدنا دراسة 
المعرفة الإبداعية بشواهد تجريبية عديدة للدور المهم لهذه الظاهرة. وقد ابتهار فينك 
(11716,1990) إجراء جديذا لاستكشاف كيف يتم الوصول إلى اكتشاف الابتكارات 
الإبداعية فى ظل ظروف تجريبية محددة فطلب من المبحوثين أن يتخيلوا الأشكال 
التى يمكن الوصول إليها إذا ما تم الدمج العشوائى بين عدد من الأشكال المتباينة:. 
تتكون كل مجموعة من ثلاثة أجزاء مختارة من مجموعة أكبر من الأشكال (على نحو 
ما هو معروض فى الشكل .)١ -٠١(‏ ومن ثم تمثلت مهمة الطلاب الأساسية فى أن 
يفسروا الموضوع أو التصميم الناتج عن الدمج العقلى بين الأشكال. 

فى الظرف التجريبى الأول أعطى المبحوثون الحرية فى اختيار فئة التصنيف 
التى ينطلقون منها. وشملت هذه الفئات: الأثاثات» والمتعلقات الشخصية. والعربات» 
والأجهزة العلمية» والأجهزة الكهربائية» وأدوات الاستعمال المنزلى» وأدوات المطبخ. 
والأسلحة؛. ولعب الأطفال؛ والأنشطة الرياضية. وفى الظرف التجريبى الثانى».كان 
المجرب هو الذى يختار عشوائيًا الفئة التى يتم استخدامها. وفى الظرف التجريبى 
الثالث؛ كان المجرب هو الذى يختار أيضنا وبشكل عشوانى فئة التفسير ولكنه يقوم 
بذلك بعد أن يصل المبحوثون إلى التصميمات التى تخيلوها وصور الأشكال التى 
دمجوا بينها ' وقد تم تقدير مدى إبداعية التصميمات المنتجة فى ضوء محكى "الأصالة” 
و"القابلية للتطبيق العملى(١)'‏ ثم صنفت هذه التصميمات إلى فئتين: إبداعية وغير 
إبداعية وفقا للدرجة المستمدة من المحكين. 


بينت النتائج أن أكبر عدد من الابتكارات الإبداعية تم إنتاجه فى ظل الخفرف 
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التجريبى الثالث أى عندما تحددت فئات التفسير بعد أن أكمل المبحوثون تصمميماتهم, 
بينما أقل عدد من الابتكارات الإبداعية تم إنتاجها فى ظل الظرف التجريبى الأول؛ أى 
عندما كان المبحوثون أحرارا فى اختيار فئات التفسير فى أى وقت: وتشير هذه النتائج 
إلى أن إرجاء البحث عن التفسيرات الإبداعية إلى أن يتم الإكمال المبدئى للتكوينات 
قبل الابتكارية قد تحسن من الاستكشاف الإبداعى. 


ه62 مًّا ‏ 22> 


الشكل )7-٠١(‏ 
مجموعة الاشكال التى يتم اختيار ثلائة عناصر منها بشكل عشوائى كمهمة للتصور الإبداعى 
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يتضح مما سبقء أنه يمكن أن تنمى التجديدية من خلال خلق التكوينات قبل 
الابتكارية؛ والتى قد لا يؤثر على نقائها ‏ نسبيا ‏ المعرفة بالهدف أو المهمة النوعية: 
وهذا يعنى أنه بالإضافة إلى المنحى شديد الأهمية ‏ سابق الذكر الذى يشير إلى 
إمكان أن تستمد الفكرة من الوظيفة التى تلقى رضا مُقترح الفكرة. فإن هناك منحى 
آخر ذا قيمة كبيرة أيضًا وهو الذى يجعل من الشكل نفسه مصدر'ًا لاقتتزاح وظائف 
ممكنة جديدة ومفيدة (1981 .5م ناعع1976.2. لالط ات خطاء 2و ز2):5 واع2اءع6) 


ويبين الشكلان التاليان أمثلة للموضوعات التى صنفت كابتكارات إبداعية فى 
هذه التجارب: فالتكوين قبل الابتكارى الذى يظهر فى الشكل(١٠ )١‏ فسر على انه 
'مزيل للعدسات اللاصقة" والذى يستخدم بوضع قمع مطاطى أمام العدسات اللاصقة. 
بحيث يغطى الثقب الموجود فى الخلفية» وعندئذ يتم تحريك الجهاز بعيدا عن العين: 
ويبين الشكل ٠١(‏ 1) الابتكار المسمى أداة "التناول الشامل” الذى يمكن أن يستخدم 
كبديل للمفاتيح» أو يستخدم للوصول إلى أماكن من الصعب الوصول إليها: السلك 
المرسوم خارج الكرة يمكن أن ينثنى للوصول إلى الشىء المفقود. 


5352 
الشكل . ١-م)‏ 
"مزيل العدسات اللاصقة' أحد الأمتلة على الاختراعات الابتكارية التى عرض له فى 'حدى 
دراسات التركيب العقلى الإبداعى. والذى يستخدم فيه أشكال ثلاثة: نصف كرة. ومخروط. واسطوانة. 
ويعمل هذا الاختراع من خلال وضع قمع مطاطى أمام العدسات اللاصقة. بحيث يغطى الثقب الموجود 
فى الخلفية » و عندنذ يزال الاتصال عن المخروط من خلال تحربك الإصبع بعيدا عن الاسطوانة: 
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الشكل ٠١(‏ -؟) 
أداة “التناول الشامل مثال آخر لاختراع ابتكارى؛ والذى يستخدم فيه أشكال ثلاثة: خطاف ٠‏ وكرة» 
وسلكء السلك المرسوم خارج الكرة يمكن أن يتشكل و ينثنى للوصول إلى الشىء المفقود' بينما يسمح 
للخطاف أن يؤمن لذلك فان كلا اليدين يمكن أن يستخدم لإرشاد السلك. (1990 .51016) 


ومن المهم هنا ملاحظة؛ أن هذه الأفكار لم ينظر المبحوثون إليها بوصفها أفكارًا 
لتصميمات نهائية» أو كمنتجات إبداعية يمكن استخدامها مباشرة» ولكن نظر إليهما 
كأنماط أولية ابتكارية: فمعظم هذه التصميمات؛ ستتطلب مزيذا من التعديلات التقنية 
حتى يمكن استخدامها فعليا بعد ذلك بصورة مقنعة. 

وقد امتد بعض الباحثين بالطرائق السابقة لتوليد الابتكارات الإبداعية لاختبار 
مزيد من أنماط تفسير التكوينات قبل الابتكارية. (11216.1990) ففى هذه الدراسات» 
تلقى المبحوثون تعليمات ليفسروا الأشكال التى ينتجونها كتمثيل لفكرة أو مفهوم مجرد 
داخل فئة خاصة من الموضوعات بدلا من تمثلها لموضوع أو ابتكار عيانى': استمدت 
الفئات المتاح للمبحوثين استخدامها من مجال العمارة:؛ والفيزياءء والفضاء. 
والبيولوجى؛ والطب. وعلم النفسء؛ والأدبء والموسيقى؛ وعلم السياسة: وكان الإجراء 
المتبع فى هذه الدراسة أن يحدد للمبحوثين بعد أن ينتجوا الأشكال التى تخيلوها إحدى 
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الفئات التى كانت تختار بصورة عشوائية» مقابل أن يُسمح لهم باختيار الفئنات بأنفسهم: 
بعدئذ كانت تقيم المفاهيم المنتجة تبعا لمستوى أصالتها وحساسيتهاء وقد صنفت هنا 
المفاهيم - أيضًا ‏ إلى فئات إبداعية مقابل فئات غير إبداعية. 

كما كان الحال فى الابتكارات الإبداعية؛ بينت النتائج : احتمالات أن يكتشف 
المبحوثون المفهوم الإبداعى تزداد عندما كان يحدد لهم فئات تفسيرية مختارة عشوائياء 
وذلك بصورة أكبر مما هو الحال عندما كان يترك لهم حرية اختيار الفئات* فاس تخدام 
الفئنات غير المتوقعة شجعت - فعليًا ‏ على استكشاف احتمالات التفسير التى لم يتم 
بها عندما كان يتم توليد التكوينات قبل الابتكارية بشكل مبدئى؛ مما زاد مسن فرص 
الاكتشاف الإبداعى. 

ويبين الشكل )٠١-٠١(‏ أحد أمثلة المفاهيم الإبداعية التى طرحها المبحوثون فى 
هذه التجارب. وكان المفهوم ‏ الذى توصل إليه أحد المبحوثين ‏ هو 'الحذف 
الفيروسى" فبعد أن ولد شكلاً ابتكارياء طلب منه تفسيره فى ضوء فئة 'دواء” وكانت 
الفكرة الأساسية التى عرض لها المبحوث فى ظل التكوين العقلى الذى توصل إليه» انه 
إذا حاول فيروسان أن يهاجما الخلية نفسهاء فمن المحتمل أن يقضى أحدهما على 
الأخرء مما يفضى إلى العلاج ومنع الإصابة بالمرض. ومن الجدير بالملاحظة أن 
كثيرًا من الاكتشافات ذات الطابع التصورى التى خرجت بها هذه الدراسة تشبه إلى حد 
كبير تلك التى ذكرت فى بعض الدراسات المبكرة؛ ذات التفسيرات السردية للاستبصار 
الإبداعى. فيما عدا أنها استنتجت فى سياق تجارب محكمة. 

ومن الملاحظ بالطيية أن الخبراء يفوقون عادة المبتدئين فى قدرتهم على ابتكار 
تفسيرات للتكوينات المطروحة:؛ والتى تتسم بكل من الجدة والحساسية؛ فعلى سبيل 
المئال»ء صورة الثعبان الشهيرة لكيكولسء. لا تعنى الشىء نفسه بالنسبة لشخص لا 
يعرف شيئا عن الكيمياء: ومن ثم إذا كان من المفيد توقف الخبير مؤقتًا عن استخدام ما 
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لديه من معلومات أثناء مرحلة توليد التكوينات قبل الابتكارية؛ فعلى العكس تصبح هذه 
المعلومات مفيدة عندما تكون هناك حاجة لاستكشاف هذه التكوينات. 


الشكل )٠١-51٠١(‏ 
"مفهوم الحذف الفيروسى مثال للتفسير المفهومى للتكوينات قبل الابتكارية؛ 
يعرض لاستخدام اسطوانة. وصليب. ومكعب. 
ويعتمد هذا الجهاز على فكرة أنه إذا حاول فيروسان أن يهاجما نفس الخلية. 
فمن المحتمل أن تقضى احدهما على الأخرى. 
مما يفضى إلى العلاج ومنع الإصابة بالمرض (1990 .©1:1011): 


إن الدراسات التى عرضنا إليها حتى الآن تمثل عينة صغيرة نسبيا من أنماط 
الدراسات التى أجريت ‏ أو من الممكن إجراؤها ‏ فى إطار المعرفة الإبداعية:٠‏ 
وتلقى عدة دراسات أخرى حديثة الضوء على جوانب أخرى من العمليات المعرفية 
الإبداعية مثل "أنماط الخصائص والفئات البازغة" التى يمكن أن تنتج عن الفهم 


508 


المجصازى ناعع53:,1990,[01018278لاع)1 4# 78ء5واعناان) ,1655م (ارمععاعع8) 
(5,1990م81 ودور التخطيطات فى الاكتشاف العلمى والإبداعى 25120087 عمعط2) 
(1995, وأهمية كل من التمثيلات البعيدة والقريبة فى الاستدلال العلمى قديمًا وحديثا 
(1.,1997ن اء عع معامء,1997, 3587نا) هذا الجهد وغيره من الجهود الأخرى 
الحديثة تبين كيف من الممكن أن ندرس التفكير الإبداعى مستخدمين المناهج العامة 
للعلم المعرفى ' وبشكل خاص.كيف يمكن للأفراد أن يخلقوا اكتشافات إبداعية فائقة 
التميزء تحت الشروط المعملية» باستخدام العمليات والتكوينات التى درست فى مجالات 
تقليدية للعلم المعرفى ٠‏ وتبين هذه الجهود أيضنا كيف يمكن تطبيق النظريات التقليدية 
فى العلم المعرفى على الإبداع؛ وكيف تفيد النتائج التى تخرج بها دراسات الإبداع فى 
طرح موضوعات جديدة عن العمليات المعرفية الأساسية. 


حل الخلافات التى تتعلق بطبيعة الإبداع 


يمكن أن تساعد ‏ أيضا المعرفة الإبداعية فى حل بعض الخلافات التقليدية 
التى تتصل بطبيعة الإبداع ٠‏ وسنهتم فى هذا الفصل بثلاثة من هذه الموضوعات 
الخلافية, وكيف تم تناولها فى إطار بحوثت المعرفة الإبداعية. 


التوجه خحُو الهدف مقابل الإبداع الاستكشافى 


هل من الأفضل أن تكون لديك أهداف واضحة تماما أو مشكلات محددة وأنت 
بصدد السعى للوصول إلى الأفكار الإبداعية» أم من الأفضل أن تولد أولا الأفقار 
الإبداعية وبعدئذ تهتم بتطبيقاتها> هناك شواهد على أن الاستبصارات الإبداعية تحدث 
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بشكل طبيعى إذا ما ركز الأفراد على مشكلات نوعية محددة اع 5مع/بام8.وه6) 
(42251108,1990 1308م83 ,21..1990 فى المقابل ‏ تؤكد شواهد أخرى أن الإبداع 
يتحسن إذا ما تبنى الفرد اتجاه "اكتشاف المشكلة” أى حاول بنفسه اكتشاف الموضوعات 
المهمة واحتماليتها 

(1976 الالقطالسادع2ت! اداع 5اع2اع0 ,27,1987أع]5ذ2 812051010 .وع) 


ف العلان:قويكة: المعرفة الإنداعيةه سرح :هذا الننؤان: لاايضاع: فى :صموزة سنا 
أو. فالأهمية النسبية للبدء بأهداف محددة. تشغل الذهن وتوجهه أمر يعتمد على عوامل 
عديدة» منها: هل لدى الشخص - بالفعل ‏ تكوين قبل ابتكارى أم لا؟ وهل هو أقرب 
إلى الوصول إلى حل للمشكلة أم أن صياغة المشكلة لم تكتمل بعد؟ وهل المعرفة التنى 
يحاول الاقتراب منها ‏ حتى تتلاقى مع ما لديه من أهداف ‏ ذات طبيعة مجردة 
وعامة أم ذات طبيعة عيانية ونوعية؟ وتكشف هذه الأسئلة أن المعرفة الإبداعية تساعد 
فى تحديد أى المواقف يكون استخدام المناحى الموجهة نحو الهدف أكثر فعالية ونجاحاء 
وأى منها يلائمه استخدام المناحى الأكثر انفتاحًا واعتمادا على الاستكشاف. 


مهارات الإبداع المتصلة بالمجال النوعى مقابل المهارات الأكثر شمولا 


هل هناك مهارات إبداعية عامة تغلب على تفكير المرءء أم أن الإبداع مقيد 
بمهام ومجالات محددة ؟ كما سبق وذكرناء هناك شواهد موثوق بها على أن الأداء 
الإبداعى يرتبط بدرجة الخبرة فى مجال معينء والذى يُمكن الفرد من أن يستدعى 
المعلومات المتصلة بالموضوع وينظمها إذا ما كان هناك احتمال أن تكون الفكرة 
الجديدة صادقة وذات أهمية ,/8عغط8:205 ,515202 ,لإعاعممة, 1989 ,أمعمة1© ,.ع.ء) 
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(78,1986ع6156//ا, 1981 ,ؤم للق ,100/,1987]/ا2 ومع ذلك؛. يفقرض باحتون 
أخرون أن هناك مهارات إبداعية عامة يمكن أن تكتسب, وتستخدم عبر عديد من أنماط 
المشكلات والمواقف (1>065:167,1964 ,1]050,1968آنان) ,1995 ,1990 ,ع1ماط) 


تقترح دراسات المعرفة الإبداعية أن كلا الموقفين السابقين صحيح جزئي: 
فمعرفة كيف تكتشف بشكل فعال "التكوين قبل الابتكارى" وتفسره تعتمد بوضوح على 
التجربة والخبرة؛ ومع ذلك. من المحتمل جدا كما تبين من دراسات المفاهيم 
الإبداعية» والابتكارات ‏ أن تكون المهارات الإبداعية بدرجة أكثر اتساعًا. فمثلاء 
يمكن لطرائق عامة متشابهة؛ أن تستخدم للكشف عن نمط جديد من التطبيقات» أو نوع 
جديد من وسائل النقل العام» أو مفهوم جديد فى الطب فما لدى الخبير من معرفة قد 
يفيد عندما تستخدم المعرفة فى علاقتها بالمبادئ العامة لتوليد التكوينات قبل الابتكارية 
واستكشافها. 


الإبداع المستند للتكوينات العقلية مقابل الإبداع غير التكويني 


هل تستفد الاستبصارات ‏ عادة ‏ من التكوينات العقلية والتمثلات المعرفية 
المتاحة» أم أنها تحدث مصادفة بشكل غير متعمد' مرة أخرىء. ينقسم الباحثون فى 
مجال الإبداع حول هذا الموضوع : فيرى فريق أن المصادفة والعشوائية» تقومان بدور 
مهم فى الإبداع؛ فتؤديان إلى تحول التفكير فى اتجاهات جديدة ومتنوعة؛ وتسمحان 
للفرد بأن يبتعد عن الأنماط التقليدية للتفكير #2 ./إ019لم1 :1979 ,مود5عان8) 
( 1983 ,10نقمآ-10853502 :1988 ,750608إناءآ فى المقابل يرى فريق أخرهء أن 
الاكتشاف الإبداعى أمر منظم؛ ومرتب. ويعتمد على العمليات التكوينية بشكل 
كبير (1986,رع2ع0واء/3ا ,20,1994 /الا, 1[ 198 ,وملكاءءط .ع.ء) 
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ومرة أخرىء يؤكد منحى المعرفة الإبداعية بوضوح أن هذا السؤال يجب الا 
يُصاغ بطريقة أما/ أو. فتسمح مناهج المعرفة الإبداعية للفرد بأن يحدد الدور النسبى 
للعشوائية مقابل البناء فى الاستكشاف الإبداعى؛. وتبين دراسات "الأمثلة الأولية 
التوليدية" و'تثبيت التكوينات العقلية التصميم" لدى المهندسين المعماريين أن التخيل 
نشاط بنائى عالى المستوىء فهو ليس عملية تحدث بشكل اعتباطىء. غير مقصود. 
وليس من النوع الذى ينتج ببساطة من الارتباطات العشوائية بين الأفكار: ومع ذلك 
يساعد الانتقاء العشوائى للمكونات أو الفئات التفسيرية على تنمية الإبداع بإجبار الفرد 
على تبنى الطرائق التقليدية للاستكشاف وتفسير التكوينات قبل الابتكارية. 


5 

استند الفصل الراهن إلى فرض أساسىء مؤداه: أن المعرفة الإبداعية تمثل 

امتداذا طبيعيًا للجهود المعاصرة المبذولة فى إطار العلم المعرفىء مع تطبيق هذه 

الجهود على التفكير الإبداعى. فالعمليات التوليدية والاستكشافية التى لها دور مفتاحى 

فى المعرفة الإبداعية درست فى عديد من السياقات غير الإبداعية. وبدراستها فى 

سياقات الإبداع؛ أمدتنا باستبصارات جديدة عن طبيعة الإبداع. وما ينطوى عليه من 
آليات وميكانيزمات» وإضاءات الطريق أمام كيفية تنمية الإبداع. 


وفضلاً عما قدمته من إسهامات فى توضيح طبيعة التفكير الإبداعىء أضافت 
المعرفة الإبداعية إلى ما سبق إسهامات عديدة جديد. حيث طرحت أسللة إمبريقية عن 
المجالات التقليدية للعلم المعرفى' على سبيل المثال» تقترح دراسات الخيال الإبداعى 
موضوعات جديدة للبحث؛ فى حاجة إلى مزيد من الاستكشاف, وذلك فيما يتصل ب 
"التفكير بالصور" و'حل المشكلات" منها: ما دور التكوينات قبل الابتكارية فى تمثل 
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المعلومات البيانية أو حل المشكلات الهندسية؟. أيضنا للنتائج المستمدة من دراسات 
التوليد الإبداعى 'للأمثلة الأولية" تطبيقات مهمة فى البحوث الراهنة فيما يتصل بكيسف 
للأفراد أن يشكلوا فئات تصورية جديدة؟. كما تفترح النتائج المستمدة من دراسات 
"تثبيت التكوينات العقلية للتصميم” موضوعات جديدة؛ والتى يمكن استكشاف دلالاتها 
من خلال البحث التقليدى فى مجال استدعاء وتداخل المعلومات' ويتضح من كل ما 
سبق أن بحوث المعرفة الإبداعية لها إسهاماتها القيمة والمفيدة فى الدراسات الراهنة 
للعلم المعرفى» والعكس صحيح. 


مجمل القولء. إن هدفنا الرئيسى من هذا الفصل هو توضيح كيف يمكن دراسة 
الإبداع باستخدام طرائق ومناهج العلم المعرفى؛ مع تأكيد أنه حان الوقت لقبول الإبداع 
كجزء شرعى من مجال الدراسات المعرفية. فكما ساعدت السلوكية فى إضفاء 
الشرعية على دراسة العقلء. أملنا أن تساعد المعرفة الابداعية فى إضفاء الشرعية على 
دراسة العقل الإبداعى. 
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الفصل الحادى عشير 
من دراسات الحالة إلى التعميمات المتقنة 
منحى لدراسة الإبداع 


إيما بوليكسترو 
و هاورد جارددر 


منحنيان للتعامل مع العلم الإنسانى 

هناك منحنيان مميزان؛ يمكن أن تؤسس فى ضوئهما إنجازات العلوم 
الإنسانية» يمكن أن نطلق على المنحى الأول: المنحى التراكمي12476لا1نا©: وفيه 
يبدا الباحث بأكثر الأعمال العلمية اقترابا من ميدانه؛ وينطلق فى مزيد من البناء 
والتأسيس بناء عليهاء أما المنحى المقابل فهو ما نطلق عليه المنحنى الظاهراتى 
0+ هنا يبدأ المرء بأكثر جوانب الظاهرة وضوحا على نحو عامء 
ويسعى إلى تكوين تفسير علمى اجتماعى لها وفق برنامج بحثى يخضع لفهم عميق 
للظاهرة. 

وتقدم دراسة الذكاء مثالا جاهزا على هذين المنحنيين» فييدأ الباأحث فى 
المنحى التراكمى بالمحاولات الأولى للتعريف الإجرائى للذكاء من خلال 
الاختبارات المقننة؛ وبعدئذ بإقامة علاقة بين الذكاء من منظور سيكومترى مع 
متغير آخر يكون موضع الاهتمام (مثل الإبداع أو النجاح فى العمل)؛ كما يقوم 
بالتنويع فى هذه الاختبارات قدر الإمكان. أما الباأحث فى المنحى الظاهراتى 
0 ممه افيبدأ بمثال غير غامض للسلوك الذكىء ثم بعدئذ يحاول أن يشتق 


005 


مبادىء علمية - اجتماعية منه. ومن الأمثلة العديدة على ذلك فحص فرتهيمر 
نعط (1945) الجشطلتى لعمليات إينشتاين الذهنية؛ ومنحى جروت 
01 (1965) المعرفى للتعامل مع لاعبى الشطرنج. 

وغنى عن البيان أن هذين المنحيين يتجليان فى دراسات الإبداع. وبينما 
كانت توجد محاولات مبكرة لتأمل كل من التفكير والإنتاج الإبداعي ,7:60 ] 
.ا :1952 ,معاءوزط0 : 1938[.1958 ,لإوانات فإن جهود علماء النفس 
الراسخة فى هذا الإطار قد بدأت تحت مظلة دراسات ما بعد الحرب العالمية الثانية 
والتى قام بها جتزلس وجاكسون 1201508 280 6612615 (1962) وجيلفورد 
4ن( )١165٠‏ وتورانس 7073066 )١517(‏ وتلامذتهم. ولقد تأثر العمل بقوة 
بالمنحى السيكومترى الخاص باختبارات الذكاء. وتشكل الفكرة المحورية لهذا 
المنحى فى أن التفكير الإبداعى يستلزم تفكيرا اختراقياء بمعنى آخر يصبح الشخص 
المبدع هو الشخص القادر على إنتاج ترابطات مقبولة وغير معتادة كاستجابة لأحد 
المنبهات [مثل: شكل هندسىء أداة للاستعمال المنزلى؛ عنوان قصير] فى وقت 
محدود. ويتقبل العاملون فى هذا الميدان التصور الإجرائى المطروح. ويحاولون 
تشكيل المجال البحثى على هذا الأساس. 

وجدير بالإشارة أنه بينما يعد هذا المنحى السيكومترى فى التعامل مع الذكاء 
إحدى قصص النجاح العظمى فى علم النفس [1976 8ز566مع211 على مبداه:8]ء 
فإننا لن نستطيع أن نتحدث عن النجاح نفسه فيما يتصل بتطبيق المنحى التراكمى 
على دراسة الإبداع؛ فبينما يمكن اعتبار هذه المقاييس ثابتة بقدر معقول. فإن 
صدقهم ليس مقبولا بدرجة كافية» وخاصة عندما يتجاوز المرء 'حفلات الكوكتيل' 
المميزة للتنوع فى الإنتاج الإبداعى. وحقا لم تستطع الدرجات المرتفعة على هذه 
الاختبارات أن تكتسب وصفا متميزا فى علاقتها بالإبداعات التى يقدرها المجتمع. 
ولكن ظلت القدرات الإبداعية الأساسية التى تم التقاطها داخل الاختبارات بعيدة عن 
التطور االطويل والممتد للمهارنات ووضيعية المغامرة الفمسمنة: ولك الاستكشنات 


406 


الممتع والتى تظهر من دراسة السيرة الذاتية للأفراد المرتفعين فى الإنتساج 
الإيداعى. 
وكنتيجة لما سبق حاول عدد متزايد من الباحثين أن يتبنوا نموذجا أو آخر 

من المنحى الظاهراتى» فمثلة حاول جون سدينئر 7 -0[11ل (1985) فحص 
السجلات التى تركها الأفراد المتميزون فى الإبداع» كما درس جروبراءطن: 
(1981,1982) مفكرة داروين العلمية والمسار العلمى لجان بياجيه؛ كما قام أرنهايم 
اعطق )١1157(‏ بتوضيح جهود بيكاسو وهو يباشر أحد أعماله الفنية البارزة 
والطموحة. أما كسيكسزنتمهيلى ا"إاهط51152681© (1897) فقد فحص المراح ! 
المتأخرة من حياة حوالى ٠٠١‏ فرد من المصنفين على أنهم مرتفعو الإبداع» وقام 
سيمنتون 5180027108 (1911) فى ضوء توجه أكثر كمية بالعديد من دراسات 
القياس التاريخى من أجل الإجابة على أسئلة طويلة المدى عن الإبداع مز خلال 
الجمع الرصين لمعلومات تاريخية عن حياة عدد من المبدعين المشهورين. 

ويتسم عملنا بأنه فى موقع وسط بين المنحيين التراكمى والظاهراتى؛ لقد 
بدأنا بدراسات متفحصة عن حيأة وأعمال المتميزين فين الإبداع وتضم فئاتهم فنانين 
(مثل: بابلو بيكاسو وت. س. إليوت وإيجور سترافنسكى وفيرجينيا وولف) وعلماء 
(مثل: فرويد وأينشتين ونورمان جيزشوند وكارلتون جيشدريك)؛ بالإضافة إلى 
أفراد من مجالات أخرى (مثل غاندى). ولكننا فى سياق تنفيذنا لهذه الدراسات نحن 
نسعى للبحث عن المبادىء والمعايير وأنماط الانتظام والتى تقودنا فى اتجاه قوانين 
القياس التاريخىء والتى تتبعها على نحو أكثر مباشرة سيمونتون وباحثون آأخرون 
مثل كروبر ,147065 )١91554(‏ ومارتينديل عاءع75431180 .)١1110(‏ ومن خلال 
هذا الأسلوب يمكن أن نرى أنفسنا نتجه إلى حد ما نحو بنية تراكمية “06ل:ن©] 
[19978 ,1997 ,1003 

وفيما يلى سنصف أربعة من الخصائص الأساسية لمنحى يتعارض مع 
المنحى السيكومترىء فنحن نبدأ بظاهرة الإبداع الواضحء وفى ضوء ذلك سنعرف 
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الفرد المبدع بأنه الفرد الذى يمارس تأثيرا ذا دلالة فى مجال معين يعمل فيه 
وعلى نحو مترابط مع ذلك تصبح الأعمال الإبداعية هى تلك الأعمال التى تؤثر 
على العمل المستقبلى فى هذا الميدان» وكما يبدو ظاهرا فنحن نبدو متأثرين على 
نحو دال بمنحى الأنظمة الخاص ب كيسكز نثميهيلى [1135., انظر الفصل 
السادس عشر من هذا المجلد]ء بناء على ذلك فالإبداع ليس مجرد إنتاج فريد للعقل 
البشرىء ولكنه بمعنى ما محصلة للتفاعل الدينامى بين كل من الفرد المبدع 
والمجال الذى يعمل فيه هذا الفرد» ومجموعة الأحكام التى تقيس جودة الأعمال 
التى تم تنفيذهاء وبعد قيامنا بوصف منحانا العام سنحاول أن نطرح عددا من أنماط 
الانتظام الرئيسية والتعارضات التى تكشفت من خلال دراساتنا ذات التوجه 
الظاهراتى فى الأساس. 


خصائص ال منحى المرتكز على أسس ظاهراتية 
الانهماك الكلى فى العمل 
للإبداعء حيث تستلزم الموهبة الإبداعية الاندماج فى عملية شديدة التركيب وعميقة 
المعنى بالنسبة للفردء بالإضافة إلى امتدادها الزمنى وإلحاحها على الفردء وتكشف 
البحوث التى تجرى على الأفراد مرتفعى الإبداع أن المبدعين يكرسون جزءا كبيرا 
على أفكارهم [030561,19933,6:056:,1981]: هؤلاء الأفراد معروفون بأنهم 
على نحو واع أو غير واعء يأخذون أعمالهم معهم طوال الوقت وفى أى مكان 
يذهبون إليه. 

فلنأخذ إينشتين الذى كان يستمر فى معالجة المشكلة نفسها دون مقاطعة 
لساعات طويلة وقد يستمر لأيام» وتظل بعض الموضوعات التى تشغله مستمرة فى 
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ذهنه لعقود. وإذا أراد الاسترخاء فإنه يتحول إلى سماع الموسيقى والإبحار بمركب 
شراعى ولكنه عادة كان يستمر فى عمله حتى خلال هذه اللحظات أيضا. ولعلنا 
نلاحظ مثلا أنه كان يضع دائما مفكرة فى جيبه حتى يتسنى له التقاط أية فكرة تأتى 
إليهه وحتى بعد صياغته لنظرية النسبية» فقد اعترف لزميله ولفجائنج باولى بأنه 
يود أن يظل بقية حياته ممعنا النظر فيما يعنيه الضوء وماهيته [من خلال جاردنر 
8 ]| ص”١٠].‏ 

وغنى عن الذكر أن الأشخاص الموهوبين يشكلون عملهم الإبداعى في سياق 
لعمليات متابعة ومواصلة تتسم بأنها ممتدة زمنيا وذات معنى وذات نمط دافعى 
متأصلء بالإضافة إلى أنها تتطلب اندماجا كاملا. ولا شك أن الجانب الآخر من 
العملة هو تنحية هؤلاء المبدعين لكثير من جوانب الاستمتاع الشخصى والمهنى 
جانبا إذا تعارضت مع رسالتهم. فمثلا يشير أينشتاين أنه اضطر إلى القيام 
بتنازلات كثيرة تتضمن ترك أشياء محببة إلى نفسه حتى يصبح العالم الذى يريده. 
لقد اعترف لصديقه برس أنه كان يقوم باكتشافاته عندما يصل إلى حالة أقرب إلى 
أن يكون فيها ممسوسا بموضوعه. وقد مضى ستور 510577 )١1988(‏ إلى ما هو 
أبعد من ذلك. زاعما أن الإبداع المتميز يبدو متعارضا مع الحياة العائئية السوية. 
فيشير تحليله لحالات كانط وفتنجشتين ونيوتن إلى افتقادهم للاندماج الحميم مع 
البشر الآخرينء ويؤكد ستور أنه إذا كان لدى هؤلاء المبدعين زوجات وعائلات. 
فإن إنجازاتهم سوف تصبح مستحيلة. فالمستويات العلد من التجريد التى يصلون 
إليها تتطلب فترات طويلة من الوحدة؛ ودرجة عالية من التركيز يصعب تحقيقها إذا 
تعرض المبدع لمتطلبات انفعالية شديدة الوطأة من زوجة وأطفال وينطبق الأمر 
نفسه فى حالة النساء المبدعات فتشير مارثا جراهام تبعا لما قاله أحد أصدقائهاء 
أنها تشعر بضرورة انفصالها عن أية اندماجات انفعالية وأى تواصل حميم وأى 
لحظات استمتاع بوقت الفراغ؛ بل وأبعد من ذلك عليها أن تبتعد عر أية مشاعر 
حب تتضمن أسرة وأولاد. لقد أعطت كل شيء لعملهاء لم تفصل نفسها أبدا عن 
عملهاء لقد كان هاجسها الأول والأخير. [300.م ,0010862199382]. 
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صحيح أن أساطين الإبداع مثل أينشتين وفرويد وغاندى وبيكاسو كان لديهم 
زوجة وأطفال؛ ومع هذا كانت علاقاتهم بعائلاتهم تتضمن مشكلات,ء مثلا: أينشتين 
كان سعيدا تماما بأنه وحده منذ فترة مبكرة من حياته. ولم يكن يتوق إلى الصحبة؛ 
هذا الافتقاد للتوق إلى آخر يمكن أن يفسر جيدا لماذا لم تنجح أى من زيجاته. 
ويفسر أيضا لماذا لم تكن علاقته بابنيه مرضية؛ وفى أثناء محاولاته التجريبية لحل 
المشكلات العلمية التى يقوم بالتفكير فيها يتذكر أينشتين ملامح الجو المحيط به 
فيقول ' لقد عشت فى وحدة فى الريف ولاحظت كيف أن الوتيرية السائدة فى هذه 
الحياة الهادئة تثير العقل الإبداعى [103.م ,08:0576:,19933]» ومن المعروف جيدا 
أيضا أن علاقة غاندى بزوجته وأولاده كانت علاقة محدودة؛. وأن فرويد كان 
يقضى فترات طويلة من الوحدة الحادة وخاصة قبل أعماله السميزة ذات الشأن. وقد 
قرر كل من غاندى وفرويد فى قرار من جانب واحد هجر أية علاقات جنسية. 
وهم ما زالوا فى مرحلة الشباب... من أجل رسالتهم الأوسع نطاقا. وقد نلحظ 
من اهتمامات المبدعين ودوافعهم الشخصية أن بعض المبدعين الانبساطيين مكثل: 
بيكاسو لديهم علاقات اجتماعية ورومانتيكية عديدة. ولكن إذا نظرنا عن قرب إلى 
حيواتهم الخاصة, سنجد أن هؤلاء الأفراد لا يندمجون اندماجا عميقا مع أى شخص 
حتى ولو كانوا فى غمرة علاقاتهم الاجتماعية المكثفة. فمثلا كان لدى بيكاسو 
أصدقاء عديدون وانخرط فى أكثر من علاقة حب واحدة خلال حياته» ولكنه كان 
يظهر دائما نمطا من السلوك المتمركز حول ذاته؛ أنه ييمستطيع أن يكون جذابا 
وكيسا وكريما عندما يريد أن يكون كذلك؛ ولكنه فى الوقت نفسه مستعد ومعد 
للتضحية بأى شخص يقف فى طريق عمله؛ مظهرا إهمالا متعجرفا نحو الأخرين 
فى هذه الحالة. 

وقد لاحظ جاردنر 065ل::0 (1993,4) أن المبدعين الكبار الذين درسهم 
كانوا منغمسين فى متابعة ما يتصورونه على أنه رسالتهم فى الحياة الى حد 
التضحية بشكل كامل بوجودهم الشخصىء. هم يصوغون نوعا من المقيضة أو 


40 


يشكلون صيغة فاوستية (نسبة إلى فاوست) من وجهة نظر جاردنر. فمن أجل 
الحفاظ على كل ما يمنحه الوجود لهم ويمنحونه للبشرية من عطايا فإنهم قد 
يضحون بالآخرين وكل النشاطات التى تفع خارج نطاق دائرة العمل. 

ومن المبكر جدا أن نجيب على تساول مفاده ما إذا كانت هذه المقايضة 
الفاوستية تشكل نمطا عاما يتجاوز عينة المبدعين المحدثين الذين درسهم جاردنر. 
وكل ما يمكن أن نقرره هنا بثقة أن المبدعين الأساطين يأخذون عملهم بجدية 
شديدة. وهؤلاء الأفراد يتعرضون باستمرار لمواجهة تحديات كبرىء لا يستطيعون 
معالجتها بسطحية وتتطلب منهم تركيزا عميقا وتكريس كل طاقتهم للمشكلة موضع 
الاهتمام. بمعنى آخر لن تتبقى لديهم طاقة كافية للاندماج بعمق مع أشخاص آخرين 
أو فى نشاطات أخرى. 

وغنى عن البيان أن الإبداع الجاد ليس عملية يمكن أن ينجزها المرء مسن 
الساعة التاسعة صباحا إلى الساعة الخامسة فى أيام العطلات. أو شيئا يمكن فتحه 
أو إغلاقه حسبما نريد. ويظل لدينا تساؤل وهو: إلى أى حد يمكن أن تتوفر بعسضص 
جوانب هذا النمط الكلى فى حالة الأفراد المبدعين فى نطاق أكثر محدودية مثل 
المقاول الناجح والإدارى الكفء؛ والاستراتيجى المبتكر. 

ويمكن القول إنه فى كل الاحتمالات فإن الاندماج لابد وأن يتناسب مع حجم 
العمل الإبداعى المتطلب. ومن المحتمل أن الأشكال المحدودة من الإبداع لا تتطنب 
انخراطا متطرفا على حساب التفاعلات الاجتماعية العادية - بالمقارنة بما تتطلبه 
الإبداعات الكبرى. 


قنوات الاتصال بالمجالات النوعية 


نحن نعرف أن الاستجابات الإبداعية ذات التأثير المتسع والمستمر لابد وأن 
تتصل أو تصب فى مجالات نوعية تتطلب أنواعا مختلفة من المهارات؛ وأنماطا 
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متمايزة من المعرفة وفترة معقولة وذات دلالة من التدريب المتخصص [ ,0210767 
1993]» ويشير مصطلح المجال هنا إلى كيانات من المعرفة المنظمة والمؤسسة 
ثقافياء ويمكن اكتسابها والتدرب عليها وتحقيق تقدم فيها من خلال فعل الإبداع [ -اآ 
4 3 2 ويشمل هذا التعريف الفنون والحرف والعلوم ومهنا أخرى. 
ومما لا شك فيه أن عمليات التحليل المتمركزة حول المجال تتحدى التصور 
السيكومترى. بأن الإبداع خاصية مجردة يملكها بعض الأفراد بغض النظر عن 
الخبرة السابقة أو المجال الذى ينتمى إليه هذا الإبداع» وتكشف البحوث عن أن 
أساطين الإبداع أنفسهم يحتاجون إلى تدريب متخصص ذى شأن وممارسة فى 
مجال ثقافى معين قبل أن يكونوا قادرين على القيام بإنجاز له نفاذيته وثقله 
[8100171985]» فموتسارت مثلاء والذى كان طفلا نابغة منذ نعو مة أظفاره» احتاج 
لأن يقوم بالتأليف (كنوع من التدريب الضمني) لمدة عقد كامل على الأقل قبل أن 
يستطيع أن ينتج أعمالا يمكن أن تعتبر ذات قيمة بحيث تستحق أن توضع ضمن 
مصنففاته. 

وجدير بالذكر أن العلاقة بين الموهبة الإبداعية والخبرة التخصصية قد 
سجلت باتساق فى أكثر من موضع [41130116,1996]. وبمعنى عام تثبت 
الدراسات وجود علاقة متحققة فعلاء ويتضمن الإسهام ذو القيمة فى أى مجال 
بالضرورة القدرة على التمييز بين ما هو مهم وما هو غير ذى أهمية داخل المجال 
نفسه (معرفة ذلك) وهو يتضمن أيضا استخداما ماهرا للأدوات والتكنيكات التى 
تعد متاحة ومسموحا بها فى أنظمة معينة (معرفة كيف) ومن ناحية أخرى يتصور 
بعض الباحثين الإبداع على أنه مجموعة من السمات العامة التى يمكن أن تنطبق 
على مجالات متنوعة بغض النظر عن الخبرة [1962 1017886]. وهناك بعمض 
الحقيقة فى هذا الادعاء؛ فالسمات مثل الطلاقة والمرونة والأصالة تميل لأن تكون 
مقترنة بالسلوك الابتكارى فى مجالات متنوعة. ولكن الاستجابات الابتكارية ذات 
المجال الواسع والكفة الراجحة لا يمكن أن تظهر على نحو مفاجىء وغير متوقع. 
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فالأفراد الذين يولدون هذه الاستجابات يميلون لامتلاك مستويات مرتفعة من الخبرة 
فى المجال نفسه أو فى مجالات أخرى مرتبطة. 

وحقاء يستلزم الإبداع فترات دالة من التدريب المتخصص. ويتطلب الأمر 
عقدا كاملا تقريبا للشخص حتى يستطيع أن يقتحم مجالا متخصصاء ويستطيع أن 
يصل إلى مستوى الخبرة التى تسمح له بالتحكم فى مقاليد الأمور وتقديم الإسهام 
المتوقع منه كراشد له شأن فى مهنته؛ كما يتطلب الأمر عقدا آخر من الخبرة بعد 
هذا التحكم الأولى حتى يستطيع أن يقدم إسهاما إبداعيا فذا خارج الحدود التقليدبية 
[1993 نعقل:وت]. وكأمثلة لهذه الإنجازات» علينا ألا ننسى أعمالا مثل نظرية 
أينشتين فى النسبية؛ بالإضافة إلى معتقدات وممارسات غاندى فى '52)28:288"؛ 
والنفاذية العميقة الملتقطة فى عمل بيكاسو '7مع11ش'ل 067201561165 5عمآ" وفى 
طقوس الربيع لسترافنسكى "532]67205م نا 5070 عمآ" وفى 056619880/لا ل 
ت. س إليوت و57071165 لجراهام. ويظل أمامنا سؤال مهم مطروح. ما هى القيود 
المنبتقة من المجال النوعى والتى توؤدى ببعض الخبراء لتوليد استجابات إبداعية 
بينما تؤدى هذه القيود الواعية نفسها إلى أن يقوم خبراء آخرون باستجابات قد 
تكون ملائمة ولكنها ليست إبداعية. 

من المحتمل أن يكون المسئول عن ذلك الاختلافات الفردية فى الأسلوب 
المعرفى. والذى يؤثر على الأسلوب الذى نرمز به المعلومات ونسترجعهاء ول ذلك 
حتى لو كان لدينا خبيران فى المجال نفسه؛ فإن كلا منهما سيستجيب لنمط مختلف 
من القيود الذاتية. وعلينا أن نأخذ فى اعتبارنا أيضا أن المبدعين بالقوة مزودون 
بالطاقة المستمدة من خبرة تحدى المعايير المقبولة. بينما المبدعون بالفعمل 
(الخبراء) راضون أو مكتفون بالتحرك فى نطاق الممارسات المقبولة. 

11 ناا عت عتعطمرعاد ,19970 .م0200 .1990 . الإلفطتتمامعدىااوت] 


* تستخدم كلمة ثقافة هنا بمعناها الواسع حيث تستوعب المجالات المينية. 
تستخدم سبع حيتت لسو 
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الأسلوب المعرفى التوليدى الموجه 


يشير المتخصصون فى القياس النفسى إلى أن التفكير الافتراقى والطلاقة 
اللفظية هما الخاصيتان الجوهريتان اللتان تميزان الأشخاص المبدعين عن 
الأشخاص غير المبدعينء ومع ذلك فالتصورات السيكومترية عن كل من التفكير 
الافتراقى والطلاقة اللفظية قد فشلت فى تمييز الخيال عن الفانتازياء والمضمون 
الذى له صلة بالموضوع عن المضمون الذى ليس له صلة به. والارتباطات 
الصادقة داخل السياق المطلوب عن تلك الهائمة دون نظام. 

ويتضمن الإبداع أو الموهبة الإبداعية - وعلى نحو متعارض نسبيا مع 
أطروحات تقليدية سابقة - أسلوبا معرفيا توليديا موجها وهو يتشكل من ثلاثة 
مكونات : ١‏ 

أولا: التخيلء وثانيا: الوعى بمتعلقات المجالء وثالثا: الذكاء الشخصى 

ويؤدى التخيل إلى الأصالة» أما الإحساس بالارتباط بالمجال فيقودنا إلى 
التميز فى النوعية» أما الذكاء الشخصى فيفحص التوهمات أو أشكال التشوش 
الانفعالى فى عملية تكوين تمثل جديد للموقف وملائم فى أن. 


أولا التحيل 
التخيل هو شكل من أشكال التفكير التماثلى والمشتق من الخبرة السابقة» 
ولكنه يمزج عناصرها بطرق غير تقليدية» مولدا أنماطا جديدة من المعنى. وتشير 
أدلة لها اعتبارها أن منحى اللعب بالعناصر الخاصة بالمهمة موضع الاهتمام يزيد 
من احتمال ظهور نواتج إبداعية. 
([1970,نلالائعع'!أا0ل."علمنوظ ,1983 ,عاأطنسةم] 


من الواضح أن التفكير المنطقى بقواعده الصارمة لا يترك أية مساحة للعب 
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الحرء. بينما يسمح التفكير التخيلى بالقيام بترابطات خارج السياق لكن داخل اإطار 
محكوم بقيود أو حدود لا يمكن تخطيها مما يؤدى إلى توليد أنماط جديدة من المعنى 
وصادقة من حيث ملائمتها للسياق فى الوقت نفسه. 


وقد انتبه الكثيرون إلى علاقة التخيل بموضوع الإبداع فيحدثنا أينشتين - 
على سبيل المثال - عن دور الخيال فيقول " إن إثارة تساؤلات جديدة؛ وإمكانات 
جديدة» وإمكان التعامل مع المعلومات القديمة من زاوية جديدة يتطلب التخيل 
والقيام بتقدم حقيقى فى العلم'[40.م ,1989,/ا0[]ء وعلى نحو مناقض للأسف فيشير 
تاريخ التراث الغربى إلى أن تعريف المعنى والمنظور إليه بعين الاحترام هو 
المقترن بالتفكير المنطقى للبشرء بيئما التفكير التخيلى الإنسانى قد قرن بمسميات 
من قبيل الروحانية» وغير العقلانى» وغير المنطقى. والغريزى المكبوت. وقد 
يصل الأمر إلى حد وصفه بالخطورة [235.م .170/,1986لالااسا.ظ]. 


وتكمن المشكلة من وجهة نظرنا فى حقيقة مفادها أن كثيرا من الباحثين 
ضوء ذلك نحن نقترح التمييز التالي: حيث يشير التخيل إلى توليد أنماط من المعنى 
صادقة سياقيا وتقوم بوظيفة تكيفية نحو التعامل مع الواقع. بينما يعكس الفانتازى 
التعبير الذاتى عن الاحتياجات والصراعات والأمانى. كما يقوم الفانتتازى أيضا 
بوظيفة تكيفية فى ضوء إنه يسهم فى تحقيق التوازن النفسى الشخصى للفرد: 
بالمعنى الفرويدى. هنا نحن نؤكد أن الخيال يولد أفكارا ذات امكانات إبداعية؛ بينما 
الفانتازى يولد توهمات الوعى [ بمتعلقات المجال] 


ثانيا الوعى متعدقات المجال 


المكون الثانى للأسلوب المعرفى التوليدى هو وعى دقيق بمدى علاقة أية 
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عناصر ذهنية فى متناول الفرد بالمجال موضع الاهتمام» فالأشخاص الذين ينتجون 
أفكارا إبداعية لديهم القدرة والميل على تمييز المهم عن غير المهم. 

وتبعا لبودن 80068 )١110(‏ فالمبدعون الكبار لديهم وعى أفضل بمدى 
ارتباط الأشياء بالمجال بالمقارنة بالآخرين» وبمعنى آخر يبدو أن ما يقودهم هو 
مبادىء قوية للاتصال بالمجال تقودهم إلى مسارات واعدة لا يستطيع غيرهم أن 
يراها وعلى نحو مشابه نجد العلماء الذين درسهم كل من دافيدسون 1021710507 ] 
[254.م وسيترنبرج 50606658 )١19548(‏ قد بزوا أقرانهم الأقل قدرة فى كفاءتهم 
فى غربلة المعلومات ذات الصلة بالمجال وعزلها عن غيرها. 


وتدعم الشهادات الواردة فى السير الذاتية هذا الادعاء؛ فيشير الرياضى 
هنرى بوانكاريه على سبيل المثال إلى أن التداعيات المجدبة والعقيمة لا ترد على 
ذهن المخترع [36.م .1952]. كما يذكر أينشتين ' لقد تعلمت فى إطار الفيزياء 
استشعار ما يمكن أن يقودنى إلى ما هو أساسى والتحول جانبا عن أى شيء أخرء 
عن تلك الأشياء المتعددة التى تحدث تشويشا وفوضى فى العقل وتبعده عن 
الجوهرى [104.م ,19932 ,؛08:006]. 


ثالث الذكاء الشخصى 

المكون الثالث للأسلوب المعرفى التوليدى هو الذكاء الشخصى ( ,6026© 
1930 22 وتساعد هذه المقدرة على القيام بتمييزات مرهفة عبر العمليات 
المعرفية والانفعالية كوسيلة محورية من وسائل فهم السلوك الإبداعى للفرد 
ونوجيهه. 

ولا شك أن إرهاصات إنتاج أفكار جديدة تستلزم معالجة معرفية متوازنة. 
ويمكن للمبدع أن يكون قادرا على استيعابها والتحكم فيها بأساليب مرهفة. وفى 
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الحقيقة فإن القدرة على الاستهلال الصامت بأفكار جديدة وتمييزها عن الترابطات 
الأخرى - والتى يمكن أن تكون ضمنية ولكن مضللة - يتطلب فى النهاية قدرة 
استبطانية مرهفة ومشحوذة على نحو متميزء والاستبطان وحده هو الذى يمكن 
الشخص من التمييز الدقيق بين الخيال الإنتاجى ومجرد الفانتازياء الميول الحدسية 
والاستجابات الانفعالية» الحدوس الإبداعية والفهم الخاطىء عن طريق الحدس. 

ولا شك أنه يمكن لأى شخص أن يدعى بثقة ' أنه يفكر على نحو جيد. ومع 
ذلك فهذا الشخص يعبر فى الحقيقة عن وهم أو أمنية أو انفمال وليس حدسا 
إبداعياء وبدون امتلاك المرء لذكاء شخصى فإنه لن يكون قادرا على أن يخبرنا 
بالفرق. بمعنى آخر يمكننا الذكاء الشخصى من التمييز بين ' المجنون والمحب 
والشاعر” فى داخلناء حيث تظهر كل هذه الأشياء على أنها نتاج مدمج للخيال؛ كما 
يشير شكسبير فى "حلم ليلة صيف” [ناع7,5اعم ,لالوع101 اطع ألا تعمصمن8105] . 

وباختصارء فنوع المعلومات المقترن بمستويات مرتفعة من الخبرة يبدو 
ضروريا لتفسير الاستجابات الإبداعية ولكنه ليس كافياء فالأفراد الموهوبون يبدو 
أنهم يتمتعون بأسلوب معرفى توليدى يستلزم خيالا قويا ونافذاء ووعى دقيق 
بمتطلبات المجال وما يرتبط بهذه المتطلبات من معلومات وخبراتء وفى النهاية 
ذكاء شخصى جيد. ومرة نشير إلى أن الخيال يقود إلى الأصالة الإبداعية والوعى 
بمتعلقات المجال يؤدى إلى نوعية منتقاة من الأفكارء ويسمح الذكاء الشخصى 
باختبار وفحص ما هو وهمى ويمكن اعتباره تشوشات انفعالية فى عملية بناء 
التمثل المعرفى لما هو جديد. 

أمور ارتقائية: 'ماكروسكوبك وميكروسكوبك" 


417 


الارتقاء الكبير والمجهرى 
(ارتقاء الأبنية الكبرى فى مقابل ارتقاء الوحدات الصغرى) 


لدينا نوعان من الارتقاء لهما دلالتهما لفهم الإنجازات الإبداعية الكبرى: 
الارتقاء "الماكرو الكبير أو الممتد' (ارتقاء الكليات) ونعنى به الارتقاء عبر الحياة 
لشبكة من المشروعات الإبداعية الكبرى [56:,1981ب7ع] والارتقاء "المجهري" 
ونعنى به ارتقاء سلسلة من التغيرات فى عمليات التمثيل والتى تقوم بدورهاا فى 
إنجاز عمل ابتكارى نوعى "من الحدوس الخاصة إلى الأنظمة الرمزية العامة". 


الارتقاء الكبير (الممتد) (ارتقاء الأبنية الكبرى) 


لا مندوحة من التصريح بأن الأعمال الكبرى تحتاج إلى عقود وتتطلب 
مفاهيم مفسرة يمكن أن يشغل التعامل معها والوصول ليها دورة زمنية متسعة وقد 
قام جروبر وزملاؤه [1989 :056 #2 ع11/21126] بدراسات ذات دلالة فى هذا 
المجال؛ وقد كان اهتمامها منصبا على الأسلوب الذى تنشأ به الأفكار التوليدية 
وكيف تتعمق عبر مدى زمنى ممتد امتدادا ذا دلالة ومصداقية. 

وقد وضح والاس وجروبر من واقع هذه الدراسات. أن هناك ثلاثة أنظمة 
متطورة تكمن وراء العمل الإبداعى من الرتبة الأولى وهى تلك المتعلقة 
بالمعلومات والهدف والوجدان؛ وبينما لا تترابط هذه الأنظمة معا على نحو محكم 
وصارم بالضرورة؛ فإن تفاعلاتها عبر الزمن تيسر للمرء فهم نوبات المد والجزر 
الخاصة بالنشاط الإبداعى عبر دورة من الحياة الإنسانية الإنتاجية. واقترح كل من 
جروبر وزملاؤه لوصف هذا النمط من النشاط فى حياة الشخص المبدع؛ مفهيوما 
تنظيميا أسموه 'شبكة المشروع الإبداعى". ويمكن أن نصفه وفقا لتعبيرات جروبر 
)١11486(‏ على أنه شبكة مرتبطة بمشروع إبداعى كبير تشكل بناء ينظم حياة 
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شخصية مركبة. فإذا تأملنا يوما أو أسبوعا من حياة هؤلاء المبدعين سنجد أن 
نشاطات المبدع تبدو من النظرة الخارجية على أنها تنو عات مربكة ومحيرة؛ ولكن 
المبدع نفسه ليس فاقدا للاتجاه أو مندهشا من ذلك؛ فهو قادر على تحديد موقع كل 
نشاط داخل إطار مشروع أو أكثر من مشاريعه الإبداعية. 
وقد قام جروبر وزملاؤه كتطبيق لهذه الأفكار بدراسة ممتدة لداروين وتنفيذ 
عدد من الدراسات الأصغر لعلماء وفنانين آخرين وقد سجلوا كيف تتطور هذه 
الأفكار عبر فترات زمنية طويلة. وتستحق دراسة داروين قدرا من التوضيح 
0-١‏ الانشغال بأفكار رئيسية والعودة إليها مثل الإنسان والعقل والمادية والتنوع 
والتحول. 
3- الشبكة المعقدة والممتدة المنهمك فيها داروين والمنعكسة فى اهتمامه لعقود 
ودود الأرضء والطبقات الجيولوجية والتعبير الانفعالى. 
7 صور معينة ذات مدى واسع تخللت عمل داروينء مثل الطبيعة كمكان 
للنزاع وتنوع الكائنات كشجرة متفرعة. 
0-4 الأهداف الواسعة النى تنشط علميات اختيار النشاطات اليومية 
والمشروعات ذات المقياس الكبير وتوجهها. 
6- ارتباط داروين الوجدانى المتحمس بمشروعاته والذى يمكن تتبعه منذ حبه 
المبكر لكل ما يمت إلى الطبيعة بصلة [1981 .2أطندك]. 


الارتفاء المجهرى (الصغير) (ارتقاء الوحدات الصغرى) 


بالإضافة إلى النموذج السابق للارتقاء» حدد الباحثون تتابعا ارتقائيا على 
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المستوى المجهرىء يتبعه المبدعون الكبار فى أدائهم لأعمالهم النوعية:؛ فمما لا 
شك فيه أن الأفراد الموهوبين لديهم حس حدسى - وهم يستهلون عملهم الإبداعى 
استهلالا جادا - عن شكل الختام المتوقع لهذا العمل :035056 ,50,1962أ4506 ] 
لإكا 1161215015 عل [21017265,1985 ,010561981 ,1991 وهم يستغرقون وقتا 
طويلا ويبذلون جهدا كبيرا فى تطوير حدوسهم الأولية إلى منتج نهائى مفصل 
ومكتملء ويمكن النظر إلى هذه الحدوس الإبداعية على أنها خطوات مبكرة فى 
متتالية ارتقائية من التغيرات التمثلية والتى تنتقل من أشكال غامضة وتوفيقية 
وجدلية وضمنية من المعرفة نحو أشكال أكثر تمايزا وتكاملا ووضوحا. 

وهناك نماذج ذات صلة بهذه المتتاليات الارتقاتية مثل إبداع بيكاسو” 
للجورنيكا" وصياغة داروين لمبدأ الانتخاب الطبيعى؛ ومنظور كانتور عن المطلق 
الكامل؛ وفيما يلى سنناقش حالتى داروين وكانتور. 

قام جروبر )١181(‏ بتحليلات مفصلة لمفكرات داروين وكشف عن قيامه 
على نحو ضمنى بصياغات مسبقة لبعض من أفكاره ذات الصلة بمشروعه 
الإبداعى فى كتاباته المبكرة.ادعى داروين أن استبصاره بمبدأ الانتخاب الطبيعى 
جاء من قراءته المقالة مالنكوس عن السكان" ولكن تبعا لجروبر وردت هذه الفكفرة 
بأشكال متنوعة فى مفكراته قبل أن يفكر مالثوس (8.118). وبالرغم من كون 
داروين لم يقم بوضع هذه الحدوس المبعثرة فى إطار تمثلى متكامل قبل قراءته 
لمالثوس. فهذه الأفكار مع ذلك كانت على صلة واضحة بتطور أفكاره» فى ضوء 
تجميعها من ملاحظة تسلسل مفكرات داروين [1981 ,7عطنر0]. 

وقد أظهر بياجيه حيرته من أن مبدعا فى عظمة داروين (من خلال 
19815.11 كان انتقاله من الضمنى إلى الواضح على مستوى الإنجاز 
شديد البطء وحاول أن يفسر ذلك على أساس طرح مؤداه أن جعل الأشياء واضحة 
وظاهرة يقود إلى تكوين بناء. يعد جديدا نسبيا حتى لو كان هذا البناء متضمنا فى 
تلك الأبنية التى تسبقه (0111.م). وبمعنى عام يمكن القول إن عددا من أفكار 
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داروين المطروحة فى إنجازاته الأساسية كانت متاحة على نحو حدسى فى تفكيره» 
وكانت ممثلة فى كتاباته الأولى؛ ومع ذلك فقد استغرق وقتا طويلا وبذل جهدا 
وافرا حتى يمكن تطوير هذه المعلومات الضمنية فى إطار بناء أكثر تمايزا وتكاملا 
على المستوى النظرى. 

واستكمالا لجوانب الطرح السابق قام جاردنر ونيميروفسكى )١131١(‏ 
بتحليلات مفصلة للعمليات الإبداعية لدى سيجموند فرويد (كعالم نفس) وجورج 
كانتور (كعالم رياضيات) هادفين إلى إدراك وتمييز عمليات التمثل العقلى لدى كلا 
المبدعين» حيث تبدأ هذه العمليات بحدوس خاصة ومبكرة عن الحقول المعرفية 
التى يسعيان إلى تفسيرها ثم تنتهى بتفصيل مرمز (وعام)» فعلى سبيل المثال قام 
جاردنر ونيوميروفسكى )١1931(‏ بشرح العملية المركبة التى خاضها كانتور من 
أجل تفصيل رويته الحدسية عن المطلق الكامل. 

"كان نموذج حدسه الابتكارى مبتعدا بوضوح عن الخطية؛, لقد تحرك قدما 
فى عدة اتجاهات؛ يلقى بعض منها الضوء على الموضوع والبعض الأخر تم 
استبعاده بسرعة. ولا شك أن أنماط التفصيل المتعاقبة (فى شكل تعريفات ورموز 
وعبارات) لهذا الحدس قد ساعدت الباحث على تصور مناطق جديدة للاستكشاف. 

وأيضا على تجاوز الإطار الخاص والنوعى للموضوع نحو 00 ورؤى أكثر 

تجسيما ووضوحا على المستوى الأعم؛ نحن نستطيع أن نستشعر التوتر القائم الذى 
شعر به كانتور بين الإبقاء على حالة الحدس والسعى إلى حالة البحث عن البرهان 
المنطقى الصارمء وإذا جاز لنا القول يمكننا أن نترجم المسار المعرفى لمحاولة 
غلق هذا التوتر من خلال تقسيم العملية الإبداعية إلى ثلاث مراحل: محاولة تكوين 
ترابطات منطقية موضعية محددة؛ وتنقيح الأبنية الرمزية التى يمكن أن تعبر عن 
هذه الترابطات. وتشكيل وتكوين أبنية فكرية جديدة" 


وباختصار: يمكن أن نشير إلى أن أساطين الإبداع يملكون حسا حدسياء 
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عندما يبدأون عملهم الإبداعى عن ملامح الشكل النهائى الذى سيكون عليه عملهه7) 
ولكن الحدث ليس هو القصة كلهاء فالتسلسل المعرفى الذى يقوم به المبدعون الكبار 
مثل بيكاسو وداروين وفرويد يعد مركبا إلى حد كبيرء وتستلزم الحدوس المبكرة 
دعم العمليات المعرفية الأخرى وفترات طويلة من العمل على نحو مثابرل”') قبل 
القدرة على تفصيل العمل بنجاح إلى إنتاجات نهائية ذات قيمة. 

ويمكن القول فى نهاية هذا الجزء إن أساطين الإبداع يشاركون باستمرار فى 
عمليات ارتقائية مركبة تتطور فى غمرة محاولة دعوبة ومفتوحة لاحتّمالات 
متعددة؛ ويقوم هؤلاء الأفراد بتعريف مشكلات جديدة وابتكار استجابات أصيلة؛ 
ويكتشفون أشكالا مهملة وغير معروفة من الموضوعات التى تتطلب استكشافا 
نشطا. وهناك الكثير الذى يحتاج لأن يتكشف قبل أن يظهر للمجال ما يسمى بالعمل 
النهائى ويتم الاعتراف به على أنه إبداعى. 


أفاط الإبداع 


إذا كان هناك مجال من المجالات البحثية فى علم النفس يستحق أن نحذر 
فيه من التعميم غير الناضج فإنه بحق مجال بحوث الإبداع» فالأفراد المبدعون 
والمنتجات الإبداعية يتم تعريفها من خلال طبيعتهما غير التقليدية» ومن ثم فالتعهيم 
الناشىء عن دراسة مجموعة واحدة من المبدعين أو السياقات الإبداعية» ينطصوى 
على مخاطرة التقليل من قيمته من خلال السلسلة التالية زمنيا من الدراسات ذات 
الأساس الفينومينولوجى. هذا الاحتراز مهم قبل أن نحدد بدقة إليه دراساتنا. 


لقد كشفت دراساتنا عن بعض الاختلافات غير المتوقعة فى أنماط الإبداع. 


(*) يقترب هذا الطرح مما قدمته مدرسة الجشطلت فى مرحلة أقدم. 
(**) وقد يكون مفهوم مواصلة الاتجاه الذى قدمته المدرسة المصرية بإشراف د.سويف من المفاهيم الكاشفة 
فى هذا الإطار. (المترجم) 


اطوء 


كما أشارت إلى بعضص أشكال الانتظام المشتركة؛ وسواف نقوم بعرض بعص النتائج 
الأولية فى هذا الميدان. 


أنواع السلوك الإبداعى 

عندما بدأنا هذه الدراسات توقعنا- على نحو متسق مع معظم الأعمال الأكثر 
تبكيرا - أنه يمكن اعتبار السلوك الإبداعى نورعا من حل المشكلات 
[1972 ممص ذكي اع دعو ]. 

لقد لاحظنا بعد ذلك طرح جتزل وسيكسزنيتميهالى )١577(‏ المهم عن كون 
المبدعين يمكن أن يتميزوا بقدرتهم على اكتشاف ووضع مشكلات جديدة بدرجة 
أعلى من قدرتهم على حل مشكلات يضعها شخص آخر. لقد اكتشفنا مع ذلك أنه 
من المفيد أن نتصور على الأقل خمسة أشكال من السلوك الإبداعى : 

الأول: يميل فيه بعض الأفراد إلى الاشتراك فى حل المشكلات. وهو عمل 
يمكن أن يكون مرتفع الإبداعية عندما تكون المشكلة ملحة ومهمة ولم تحل بعد. 
وأحد الأمثلة الحديثة على ذلك استكشاف 'الحلزون المزدوج"' لجيمس واطسن 
وفرانسيس كريكء. وآخر هو الإثبات الحديث لنظرية فيرمات الممعآ. 

الثانى: وفيه يفضل بعض المبدعين الإسهام فى بناء النظرية» يمكن أن يكون 
هذا النشاط مرتفع الإبداعية عندما يقوم المبدع بتكوين وتوظيف مجموعة من 
المفاهيم المفسرة للبيانات المتاحة له وينظمهم بطريقة تلقى الضوء على المجال 
الذى يعمل فيه بالإضافة الى أنه يشير إلى اتجاهات جديدة فى هذا التخصص. فمثلا 
أعمال كل من أينشتين وفرويد وداروين الرئيسية تتطلب بناء للنظرية بهذا المعنى. 

الثالث: وفيه يشترك العديد من الفنانين المبدعين فى عمل مستمر فى إطار 
نظام رمزرى» ويمكن فحص هذا العمل وأدائه وعرصضصه وتقديمه من خلال الآأخرين. 
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المتخصصين فى المجال. ولعله واضح أن هناك مسافة بين الموقف الذى حدث فيه 
الإبداع والزمن الذى سيعرض فيه العمل الإبداعى للاطلاع عليه وتقديمه. ومن 
الأمثلة الملحوظة على ذلك رائعة ت. س. إليوت "الأرض الخراب" حا 
4 254+" و"الجيرونيكا" "0106731283" لبيكاسو وسيمفونية البطولة "الأيرويكا” 
"د8:01" لبيتهوفن. 

الرابع: هناك نوع رابع من الإبداع يتمثل فى أداء أعمال طقوسية. فبعض 
الأعمال يمكن أن تفهم فقط من خلال أدائهاء ويصبح الإبداع متجسدا هنافى 
الخصائص النوعية للأداء الخاصء وأحد الأمثلة النموذجية على ذلك الرقصات 
التى تقوم بها مارثا جراهام. وبينما يمكن لأى راقص أن يقوم بالرقصات نفسها 
التى تقوم بها مارثا جراهام. فإن أداء جراهام الإبداعى يبدو ملتحما بقدرتها غير 
المسبوقة على الأداء باسلوب مميز وذى قيمة؛ وفى كثير من أشكال الفن حيث لا 
يوجد تدوين» أو حين يفشل التدوين فى التقاط الأمور المهمة فى هذا الأداء يصبح 
الأداء هو الإبداع. 

الخامس: النوع الخامس والأخير من الإبداع هو الإبداع المغامر المنطوى 
على درجة من المراهنة والتلقائية معاء ونموذجنا الأساسى فى هذه الحالة هو 
أشكال الاحتجاج والمقاومة السلمية التى كان يقوم بها غاندى وأتباعه وعلى نحو 
متعارض مع ما يحدث فى الأداء الإبداعى الطقسىء حيث الخطوات يمكن تنفيةها 
مقدما (فى التمارين مثلا). فالأداء هنا لا يمكن تنفيذه سلفا وهو يعتمد على ردود 
أفعال المستقبلين أو المشتركين فى المقاومة (فى حالة غاندى وأتباعه) وغنى عن 
البيان أن الأمثلة الأخرى تشمل الاشتراك فى الأعمال العسكرية والمباريات 
الرياضية والمناظرات الرئاسية. 

ولاشك أن كل شكل من هذه الأشكال الإبداعية (ولكن بشكل غير حصري) 
له ارتباطات بمجالات وأنظمة نوعية. فمثلا يتوقع المرء أن العلماء عادة ينخرطون 
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فى حل المشكلات وبناء النظرياتء والكتاب والرسامون والموسيقيون والمخترعون 
يندمجون فى إبداع أعمال مستمرة فى إطار رمزىء بينما الراقصون والممثلون 
ينخرطون فى نشاطات يرتكز إبداعها على أسلوب الأداء» ويشارك القادة 
السياسيون فى الأداء المعتمد على رهان مرتفع. 

والسؤال المطروح الآن ما الذى يجذب مبدعون معينون لأشكال معينة من 
الإبداع؟ هذا سؤال مركب. ويتضمن عوامل للمزاج والقدرة والشخصية. فمثلا 
الأشخاص مرنفعو الطاقة قد ينجذبون إلى الأداءات الإبداعية. ومن المهم الإشارة 
إلى أنه إذا أظهر أحد الأشخاص سلوكا إبداعيا فى أحد هذه النشاطاتء فإن ذلك لا 
يعنى بالضرورة أنه يستطيع بالقدر نفسه من الكفاءة أن يظهر سلوكا إبداعيا فى 
أنواع أخرى من النشاطات. 


أنواع المبدعين 


وكما ميزنا السلوكيات الإبداعية, فالمبدعون لهم أساليب مختلفة فى التعامل 
مع السياقات الإبداعية. وهناك بعدان مختلفان يمكن تأملهما فى هذا السياق: البعد 
الأول: إلى أى مدى يتقبل المبدع المجالات الحالية على ما هى عليه فى مقابل 
تحدى التوجهات الرئيسية لهذه المجالات. والبعد الثانى_هو درجة اهتمام المبدع 
بعالم الأشياء والرموز حيث يكون التركيز هنا على الأشياء والعلاقات بين الأشياء. 
فى مقابل التركيز على عالم الأشخاص. ويشكل هذان المحوران أربعة أنماط من 
المبدعين. 


الأسطون وان 
هو شخص يتقبل المجال فى وضعه الراهن ووفق ركائزه الأساسية ويسعى 
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إلى تطوير القالب أو النوع الفنى إلى أفضل ما تسمح به إمكاناته. والنموذج 
الأساسى هو موتسارت الذى استثمر أشكال الموسيقى الكلاسيكية السائدة وأضفى 
عليها مسحة رومانتيكية (ولعل ذلك هو ما كانت تحولات هذا العصر تفرضه) 
بدات تتجلى بعد ذلك بشكل واضح فى موسيقى بيتهوفن وشومان وشوبان والمؤلفين 
الآخرين من الجيل التالى؛ وهناك نماذج كثيرة لما نقول مثل شكسبيرء وهنرى 
جيمسء؛ ورمبرانت. 

والنمط الثانى: الصانع المجدد 71316:7: وهو الشخص الذى - بغض النظفر 
عن مدى مهارته فى التعامل مع قواعد المجال القائم - يبدو مدفوعا على نحو لا 
يقاوم إلى تغيير ممارسات المجالء ولتكوين مجال رئيسى جديد أو مجالات فرعية 
والعلماء من أمثال أينشتين وداروين وفرويد يعدون أفرادا ممثلين لهذا النموذج. 
وداخل إطار الفن لدينا أيضا نماذج عديدة لمحطمى التقاليد مثل سترافنشسكى 
وشوينبرج وت. س. إليوت وجيمس جويس.ء حيث تحدى هؤلاء الممارسات المتقبلة 
وقتها فى مجال إبداعهم. 

والنمط الثالث: المستبطن وهو شخص إبداعه مكرس لاستكشاف عالم 
النفسء ومن بين أدباء القرن العشرين الممثلين لهذا التوجه بروست وولف. وفرويد 
باعتباره واحدا من الأعلام المشهورين فى مجال العلوم الاجتماعية بإبداعهم القائم 
على الاستبطان. 

والنمط الرابع هو المؤئر 171107067: وهو الذى يستكشف العالم الشخصى 
أيضا ولكنه يوجه طاقاته الإبداعية نحو التأثير على الآخرين. ويعد القادة 
السياسيون نماذج أساسية كاشفة عن ذلك. ومن المبدعين المؤثرين على هذا النحو 
غاندى وروزفلت ومانديلا. 

وبالطبع تشكل هذه الأنماط نماذج مثالية؛ فكثير من الأفراد المبدعين يمكن 
أن يمزجوا بين أكثر من نمطء كما أن هناك ما يسمح بالتفكير فى بعض التداخل 
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بين هذه الأبعاد: فمثلا فرويد يعد مبدعا صانعاء ولكن إبداعه يحدث فى المحيط 
الشخصى المستبطن بينما موتسارت يعد صانعا يتركز إبداعه حول معالجة الأنظمة 


الرمزية الموسيقية. 


دورة الحياة 


تشير دراساتنا لحياة المبدعين إلى بعض التوازيات المثيرة للانتباه وغير 
المتوقعة فى السير الذاتية لعدد من المبدعينء. على الأقل بين هؤلاء المبدعين 
المنتمين للقرن التاسع عشرء وقد لخصنا هذه الانتظامات فى بروتريه المبدع 
النموذج 0 28 [10.ك ,19938 معول:03]. 

ومن الخصائص المثيرة للاهتمام المولد فى إحدى المناطق البعيدة عن مركز 
الثقافة مع طفولة برجوازية معتادة» ونظام أسرى صارم. والتحرك أثناء المراهقة 
وما بعدها بقليل إلى مركز ثقافى كبيرء واستكشاف الشباب الآخرين الذين يملكون 
المواهب والطموحات نفسهاء وانتقاء مجال من خلال نطاق محدود الاختيارات 
والاستعداد لتحدى انسلطة, على نحو مباشر أو من خلال أعمال تسير فى اتجاه 
معاكس لنمط التقاليد السائد والانصراف عقذا من الزمن فى محاولة اتقان المهارات 
فى مجال معينء وإدراك متمهل لكون العمل الحالى فى المجال تنقصه أشياء 
أساسية. واستكشاف مناطق تعتبر خطرة أو بعيدة» وشعور بقدر من العزلة؛ وأهمية 
وجود دعم معرفى ووجدانى فى مرحلة النفاذ إلى ما هو أساسى فى إنجازهم. 

ويمكننا أن نجد أيضا عددا من الأنماط الحياتية المميزة التى يمكن التنبؤ بها 
حتى بعد الإنجاز المتميز الأول» وهى تشمل سلسلة أعمال متتالية ونافذة خلال 
فترات تصل إلى عشر سنواتء وتميل الأخيرة منها إلى أن تكون أكثر تكاملا 
وتركيبية وأكثر ترابطا ونضوجا وابتعادا عن التقليدية. 
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كما يلاحظ هؤلاء المبدعون أيضا استخدامات وتوظيف لأعمالهم على نحو 
يبتعد عن نيتهم الأصلية؛ وعليهم أن يحددوا ما إذا كانوا سيواجهون مثل هذه 
المحاولات غير الشرعية أم لاء ومن ضمن المشاهد المألوفة فى حياتهم تعسرض 
المحيطين بهم لمخاطر الصدمات الشخصية وذلك لأن المبدع قلما يعتنى بأحد. 
وحقا كلما كبر عمر المبدع فإنه يصبح أكثر توحدا بعمله نفسه؛ وكما ذكرنا من قبل 
تحدث هنا مقايضة 'فواسيتة" بحيث يبدو المبدع مستعدا للتخلى عن أى شيء فى 
سبيل أخذه لعمله بعين الاعتبار. 


اللاتوافق المثمر: مفتاح إلى حيوات إبداعية مستمرة. 


من الطبيعى الإشارة إلى أن معظمنا ينحرفون عن معيار مفترض, والكثير 
منا منحرفون فى أمر أو آخر عن التوجه العام للمجتمع؛ نتيجة لأنماط وطبيعة 
شخصياتنا وظروف ولادتناء والأحداث التى حدثت لنا ولعائلاتنا ولمجتمعاتنا أثناء 
دورة ومسار حياتنا. 

ولعله من الصعب بناء على ذلك أن نصل إلى نتيجة ختامية مفادها أن 
الأشخاص المبدعين أكثر انحرافا أو أكثر هامشية بالمقارنة بغيرهم. وذلك لأننا لا 
نملك مقاييس متفق عليها لكم أو لنمط الانحراف. ولا شك أننا كلنا نعلم أن كثيرا 
من مرتفعى الإبداع يفقدون أحد والديهم وهم صغار[1962 ا26/ع060 #اءع906:1] 
وأن هناك علاقات ارتباطية مثيرة للتأمل بين اضطرابات مشل الاضطرابات 
الهوسية - الاكتئابية وسلوكيات إبداعية محددة مثل كتابة الرواية [1993 3:1501[] 
ولكن نظرا لأن معظم اليتامى ضعاف العقول لا يمكن اعتبارهم مبدعين؛ فأقصى 
ما يمكن أن نقوله هنا هو أن مثل هذه الظروف يمكن أن تكون مثمرة ولكن فى 
ظل شروط معينة. 


وما تكشف عنه دراسات المرتفعين فى الإبداع - أمر يبدو مختلفا ولكنه 
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متصل بالموضوع - وهو كون المبدعين يتميزون ليس فى ضوء افتقادهم الانسجام 
مع المجتمع؛ ولكن فى ضوء الطريقة التى يتعاملون بها مع هذا الانحصراف عن 
الإطار الاجتماعى؛ فبدلا من القنوط أو التحول إلى نوع آخر من الأعمال؛ يتميز 
الأفراد المبدعون بقابليتهم لتحويل هذه الانحرافات أو الاختلافات إلى مزايا. وقد 
أشار كل من جاردنر ووولف إلى قدرة بعض الأفراد على استثمار هذه الانحرافات 
عن المعيار فيما يسمى باللا توافق المثمر. 

وفيما يلى عدد من الأمثلة من دراسات الحالة التى قمنا بها يمكن أن تعكس 
مذاقا خاصا لهذه الظاهرة؛ فلدينا فرويد هذا اليهودى الطموح الذى نشأ فى عائلة 
فقيرة نسبياء قد قرر أن يشكل لنفسه مستقبلا مهنيا فى إطار العلم وعندما فشل فى 
تحقيق مركز كباحث عالميء فقد استثمر جوانب القوة النوعية لديه والمتمئشة فى 
الأمور اللغوية وتلك الخاصة بالعلاقات الإنسانية ليؤسس مجالا (يعد على نحو ما 
علميا) أسماه التحليل النفسى. ولدينا نموذج آخر وهو أينشتين والذى كان تلميذا 
غير مكترث فى جوانب متعددة؛ تميز عن علماء آخرين فى قدرته على المزج بين 
قدرات حسابية وقدرات على فهم الحيوز المكانية والفضائية» وقد شكل هذا المزيج 
الأساس بعد ذلك لاستكشافاته المهمة عن النسبية؛» ومثال أخير كانت فرجينيا 
وولف فى وضع هامشى فى ضوء وضعها كامرأة فى مجتمع يسيطر عليه الذكور. 
بالإضافة إلى علاقاتها الجنسية مع الجنسين؛ لقد استطاعت تحويل استبطاناتها 
وحساسيتها المتطرفة نحو العلاقات الإنسانية إلى مركز لإبداعها. 

وجدير بالذكر أن الأشخاص المرتفعين فى الإبداع يتميزون عن أقرانهم على 
الأقل فى ثلاثة جوانب, (أولا) هم يميلون للتفكير مليا ولمدد طويلة فى أهدافهم 
وإمكانية نجاحهم فى إنجاز هذه الأهداف. وفى الدروس المستفادة من الجهود النسى 
لا تمضى بشكل جيد أو ملائم. (ثانيا) أنهم قادرون على تحليل مناطق القوة 
والضعف. ومن ثم زيادة فعالية جوانب القوة إلى حدها الأقصى مع الابتعاد عن 
الانغماس الوسواسى حول جوانب يرون أنفسهم فيها على أنهم أقل موهبة؛ وفى 
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النهاية هم لديهم قدرة نوعية على صياغة جوانب الفشل والضعف - ليس 
كمناسبات للاستسلام- ولكن كعوامل حاثة على الإنجاز العظيم. وكمواقف يمكن أن 
نتعلم منها دروسا جديدة. 

وقد أعلن الاقتصادى الفرنسى جون مونت أبو التجمع الاقتصادى الأوروبى 
'أنه يرى كل ضعف على أنه فرصة". وسنجد عبارات متشابهة كثيرة فى أحاديث 
وكتابات كل شخص مبدع درسناه بشكل متعمق. 


خاممّه 


لا شك أن دراسة الإبداع بعد مرور فترة طويلة من الأهمال والشغف 
القصير وغير المنتج (من وجهة نظرنا) بالمنحى السيكومترى قد نشطت فى 
الأعوام الأخيرة» وكما تشير عروض هذا الكتابء ما زلنا مبتعدين عن أى إجماع 
حول أفضل منحى للتعامل مع موضوع الإبداع؛ وقد يكون هذا الازدهمار فى 
المناهج والمناحى والناتج عن الاهتمام بالموضوع. قد يكون ارتقاء هادفا فى هذه 
المرحلة المبكرة من تاريخ التخصص وعمر المجال. 

ولقد ركزنا على الدخول بصفة أساسية من مدخل ظاهراتىء ولقد بدأنا 
بنماذج لا جدال على أنها ممثلة لشكل أو آخر من أشكال الإنجاز الإبداعى. وقمنا 
بدراسة سيرهم الذاتية وأعمالهم بهدف استكشاف أنماط تشير إلى الأفراد المتشابهين 
والمنتمين إلى التخصص نفسه؛ وفى ظروف نادرة قد تشير إلى السلسلة الكاملة من 
الأفراد المبدعين. واتساقا مع هذا التوجه فقد حاولنا كغاية أن ننشىء جبسرا بين 
المناحى الشخصية لكل من جروبر وإرنهايم والتوجه الناموسى لكل من سيمونتون 
ومارتنديل: ومن المحتمل فى النهاية أن يقودنا العمل نحن والآخرين فى نقطة 
الالتقاء هذه إلى تأسيس ما يسمى بالمنحى التراكمى فى الإبداع. 

وما من شك فى أن كثيرا من التعيميمات (المؤقتة وغير النهائية) التى 
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وضعناها ستحتاج إلى أن تعدل أو يتم صياغتها على نحو أكثر إحكاما. وغنى عن 
البيان أنه حتى التعميمات التى قدمها سيمنتون على أساس قاعدة بياناته المتسعة 
ليست محصنة ضد المناقشة والتحدى. وعلى نحو يبتعد تماما عن أن تنبط هذه 
التحديات من عزمناء قمنا باستلهام مبدعينا الأساطين فوجدناهم يقومون بتنشيطنا 
فى اتجاهين: (الأول) يمكن لفهمنا أن يزيد ثراء فقط فى حالة إعادة توجيه 
التعميمات على نحو يسمح بفهم وتفسير الانحرافات المنتظمة عن نتائجنا. (ثانيا) 
لابد لعلم عن الإبداع من أن يكون قادرا على تفسير ليس فقط الأنماط العامة ولكن 
أيضا الاستثناءات؛ مثل نيوتن فى عزلته عن الآخرين» أو مارى كورى التى 
اضطرت لمواجهة عدد هائل من العقبات. ويكشف الفهم الجيد لهذه الحالات الشاذة 
متضمنات ذات معنى للعلم؛ بالإضافة إلى دروس مهمة مستفادة للأشخاص 
العاديين. 
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الفصل الثاني عشر 


الابداع والمعرفة 
غخدى النظريات التقليدية 


روبرت و. ويسبيرج 


نبدأ حديثنا بمكون مهم من مكونات البحث فى الإبداع.؛ ألا وهو تطور 
النظريات التى تأخذ فى اعتبارها الميكانزمات الكامنة وراء التفكير الإبداعى. لقد 
تطورت النظريات الحديثة الخاصة بالإبداع من عدد متنوع من الزواياء بدءا مسن 
نظرية جيلفورد السيكومترية الرائدة [مثلا انظر1950» وأيضا 81720,1991] إلى 
تلك التى تطورت من الاهتمامات الإكلينيكية (بقدر من التصور واسع الأفق)»؛ 
وتطورت نظريات أخرى من علم النفس الجشطلتى [مثلا 1982 +ع7:اعط)رء/18]ء 
وعلم النفس التجريبى الترابطى الكلاسيكى [مثلاة 1962 ا560016]. ونظرية 
دارون [مثلا 1988,1995 ,512071608 ,1,1960ا6م23506©]: ومناظير علم النفس 
الاجتماعى [مثلا 1983 ع11طن2:ه] والتوجهات التوظيفية العملية [مثلة ع5]665667 
5 :الطنالآ1 ©]ء والعلم المعرفى الحديث [مثلا 1995 ,513:120316]. وسأقوم 
فى هذا الفصل بفحص موضوع نقدى واحد متعلق بهذه النظرياتء. وهو دور 
المعرفة فى الإبداع. 

وعلى الرغم من أن هذه التصورات النظرية تبدو مختلفة من السطح, فهناك 
شىء مشترك فيما بينهم» وهو تصور نقدى يتصل بالعلاقة بين المعرفة والإبداع. 
ولأن التفكير الإبداعى بحكم تعريفه يتجاوز المعرفة. فهناك على نحو صريح أو 
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ضمنى درجة من التوتر بين المعرفة والإبداعء فالمعرفة تقدم لنا العناصر 
الأساسية. وقواعد البناء التى نبنى على أساسها الأفكار الجديدة» ولكن حتى يمكن 
أن تتاح هذه الأبنية» فإن النسيج " الملاط" الذى يربط الأفكار القديمة معا لا يجوز 
أن يكون قويا جداء ولذلك فبينما يبدو معترفا به أن امتلاك الفرد للمعرفة فى مجال 
معين شرط أساسى وعام للإبداع فإنه أيضا علينا أن نتوقع أن المعرفة شديدة 
الاتساع يمكن ان تترك المرء حبيس نمط روتينىء ولذلك لا يستطيع المرء فى هذه 
الحالة أن يتجاوز الاستجابات النمطية؛ ولهذا فالافتراض المقبول أو المتوقع هنا هو 
أن تكون العلاقة بين المعرفة والإبداع علاقة منحنية؛ بمعنى آخر: إن أقصى 
درجات الإبداع تحدث فى ظل نطاق أو مدى متوسط من المعلومات؛ مما ينشأ عنه 
منظور توترى للعلاقة بين المعرفة والإبداع. 

وجدير بالذكر أن فكرة كون العلاقة بين المعرفة والإبداع ذات طابع توترى 
ولها تاريخ طويل فى علم النفس» وحقا فقد ظهرت هذه الفكرة العامة كثيرا وفى 
مدى عريض من السياقات إلى حد أنها أصبحت "'كليشيه" [ ع5ءطممع)5 © اءعومعر8 
9+ ومع أن المنظور التوترى هو المنظور السائد فى النظرية الحديثة» فهناك 
تصور مقترح لوجهة نظر أخرى عن العلاقة بين المعرفة والإبداع. فقد حاول عدد 
كبير من الباحثين مناقشة التصور العكسى لفكرة التوترء ويعنى هذا وجود علاقة 
إيجابية بين المعرفة والإبداع وبدلا من تصور الأمر على أنه تحطيم للقديم لتكوين 
الجديد» يمكننا رؤيته فى ضوء أن الإبداع يرتكز فى بنائه على المعرفة. ] 
8 51201 يل الكنتءالناءا! ,1989 ,ؤعلاوط2 ,1981,عطنارن ,1988م انلوق 
[1993,19956 ,1988 ,1986 ق7ء1/6156ا ويمكن أن نطلق على هذا المنظور اسم 
المنظور التأسيسى. 

ويهدف الفصل الحالى إلى مناقشة هذه المناحى المتعارضة فى تصورها 
للعلاقة بين الإبداع والمعرفة» وسيبدأ الفصل فى البداية بتلخيص موجز للمنظور 
التوترى الخاص بدور المعرفة فى الإبداع مع فحص موجز للبحوث التى أخذت 
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على عاتقها تدعيم هذا المنظورء ثم بعد ذلك سنقوم بمراجعة البحوث التى فحصت 
العلاقة بين المعرفة والإبداع. وقد أتت البحوث المتصلة بسؤالنا المحورى من عدة 
مصادر . فهناك مثلا مجموعة من الدراسات الكمية القى حاولت فحص هذا 
الموضوع مركزة على قاعدة 'السنوات العشر" فى تطوير أعمال ذات قيمة فى 
المجالات الإبداعية [مثلا 1989 1965]] فقد لوحظ وعلى نحو متسق أن الأشخاص 
المبدعين لديهم وقت متسع بين تعرضهم الأول للمجال وإنتاجهم للعمل المميز 
الأول. وتشير هذه النتائج على الأقل على نحو غير مباشر إلى أن قدرة الفرد على 
القيام بنشاط إبداعى تعتمد على المعرفة العميقة للفرد بمجاله. وهناك عدد من 
دراسات الحالة الكيفية والتى قامت بفحص التطور المهنى للأشخاص المتميزين فى 
عدد من المجالات الإبداعية. مثلاً (1993 ,70865ة0 ,1996 ,الزاهطتسامءدىازوع. 
1 ,لعطن:0) 

وكشفت هذه الدراسات عن كون الاندماج العميق فى المجال الذى يختاره 
المرء يعد ضرورة قبل أن يظهر الابتكار. ولا شك أن السؤال المنطقى التالى 
سيكون: ما الذى يحدث خلال تلك الأعوام من النمو؟. وتكشف البحوث هنا عن 
دور التدريب المتعمد والممتد والمكثف - والذى يصل إلى آلاف الساعات المنتشرة 
عبر عدد من السنوات - فى اكتساب مستويات مرتفعة من التمكن من إتفان 
مهارات مركبة [مثلة 1993 ,5 العء01) قاعم دى؟! ,ممذدك لظ ,1985 ,ورمما8]ء 
علاوة على ذلك هناك ما يشير إلى أن تنمية مهارات التحكم هذه تقترب من حدها 
الأقصى. 

وتتمثل النتيجة المستخلصة من هذه المراجعة فى أن المعرفة المكثفة وطويلة 
المدى للآمور النوعية المتصلة بالمجال تعد شرطا لازما للتوظيف الإبداعى. ولا 
شك أن تكييف هذه المعلومات وجعلها ملائمة سيتطلب تغييرا فى الأسلوب الذى 
نتصور به العلاقة بين الإبداع والمعرفة. وسوف نناقش فى الجزء الأخير من هذا 
الفصل منظورا بديلا عن دور المعرفة فى التفكير الإبداعى. 
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التوتر بين المعرفة والإبداع 


نود الإشارة فى البداية إلى مناقشة مبكرة وممتعة قام بها جيمس 217065[ 
)١1980(‏ للعلاقة بين المعرفة والإبداع. لقد وصف جيمس أنماط التفكير لمن هم فى 
المرتبة الأعلى من التفكير على أنهم يمتلكون الخصال التالية: " أنهم بدلا من التتبع 
المتسلسل طويل المدى لأفكار عيانية وفى مسارات مقترحة معتادة ومطروحة؛ هم 
يمتلكون أكثر أشكال التجريد تمييزا ونقاء وأكثر أنواع التمازج بين العناصر بعدا 
عن المألوفية (تلك التى لم يسمع عنها أحد من قبل) وأفضل صيغ الترابطات 
التمائلية صقلاء وفى كلمة واحدة يمكن أن نجد أننا فجأة وكأننا أمام مرجل 
مضطرب (مشتعل) بالأفكارء كل شىء فيه؛ ينطلق على غير هدى (ظاهريا) على 
نحو يبدو مذهلا لمن يتأمله حيث تدخل بعض الأفكار فى شراكة مع بعضها البعض 
أو تنطلق بلا قيود فى لحظةء ويتكون ترابط آخر وهكذا. هنا لا نكاد نلمح روتينا 
مضجراء فهو غير مطروح. وغير المتوقع هو القانون (رص 555)" 

لقد طرح جيمس هنا عدة ادعاءات مهمة: الأول أن ترابط الأفكار يمكن أن 
يحدث وأن يفقد فى لحظة ليحل محله آخرء ويعنى هذا أن أى مزيج من الأفكار له 
احتمالية الحدوث نفسهاء و يقودنا هذا إلى استنتاج مفاده أن خبرات الماضى 
النوعية لا تؤثر على المزيج الذى يحدث والثانى يكشفه تصور جيمس عن كون 
العمليات الفكرية للمتميزين تجلب أشكالا من التمازج لم يسمع بها أحد من قبل. 
ومن المفترض أن المبدع نفسه لم يسمع بها مثله فى ذلك مثل المتلقى» وهذا يعنى 
ادعاء يشير إلى استقلالية الإبداع عن المعرفة المعتادة. وعلى نحو مشابه تشير 
ملاحظة جيمس الخاصة بانتفاء الروتين الممل إلى انفصال هذا النوع من التفكير 
عن التفكير المعتاد. ونلاحظ أن جيمس قد امتد بفكره السابق فى مرحلة تالية 
)١104(‏ وأكد بوضوح أكثر الدور السلبى للعادة فى عملية التفكير فيما يلي" أن 
قوة العادة وقبضة العرف والتقاليد تهبط بنا إلى واقع ومستوى قليل الشأن؛. نحن 
غير واعين بعبوديتناء وذلك لأن القيود المكبلة لعقولنا غير مرئية. إن كوابح هذه 


436 


القيود تعمل فى مستوى أدنى من مستوى الوعى. وهذه القيود هى المعايير الجمعية 
المتصلة بالقيمة؛ والأشكال الرمزية المتعارف عليها للسلوك. ومصفوفات مركبة 
تتضمنها محاور تحدد قواعد اللعبة» وتجعل معظمنا ينساق معظم الوقت إلى أخاديد 
الروتين وتقلل من كفاءتنا حيث تصل بنا إلى موقع الآلية (الأتمتة) الماهرة؛ والذى 
تدعى السلوكية أنه الحالة الوحيدة التى تشكل وضعية الإنسان '(0.64) 

وجدير بالذكر أنه يمكننا أن نرى وجهة نظر جيمس على أنها ادعاء 
راديكالى حول دور المعرفة فى التفكير الإبداعى؛ فهو يرى أن المعرفة لن تقتقرن 
بالإبداع إلا فى أكثر أشكالها تحررا من القيود والنظم وإلا ستكون مفسدة له. 

ونجد موقفا مشابها تبنته مدرسة الجشطلت (مثلا) [ .67,1963/اع5056 
16,2 ]زع /الا]. ولمناقشات مستفيضة [ انظر: 1995 ع7ع5و1ء178] فقد 
اقترح الجشطلتيون تلك التفرقة المعروفة بين التفكير الناسخ (التوالدى) والتفكير 
الإنتاجى؛ حيث يعتمد النوع الأول على إعادة إنتاج الأفكار الناجحة المسبقة. 
ويشمل الاحتفاظ بالعادات الفكرية القديمة والتمسك بها وقد يفشل هذا التفكير إذا ما 
تطلب الموقف استجابة جديدة حقيقية»: أما النوع الثانى الإنتاجى فهو أساس 
الاستبصار والتفكير المتسم بالجدة. ولا شك أن المعضلة الحيوية هنا بالنسبة للمفكر 
المنتج أو المستبصرء تتمثل فى كيف له أن يستطيع استخدام الخبرة السابقة على 
مستوى عامء بينما يظل محتفظا بقدرته على التعامل مع كل موقف جديد وفق 
طبيعته الخاصة؛ بحيث لا يصبح المرء فى حالة تثبيت؛ على نحو يدفعه إلى أن 
ينساق إلى فخ محاولة تطبيق أفكار نوعية معينة على مواقف تحولت فيها هذه 
المعلومات أو الأفكار لوضعية ليست ذات صلة بهذه المواقف [1993,مع7ءععطء5: 
2 68 7أع11مء/7717] وإذا اختزلنا هذا الطرح إلى شكل أبسط سنجد أنفسنا أمام 
مفهوم جيمس "الأتمتة الماهرة" *010702]8ا2 5101160". 


وجدير بالإحاطة أنه ما زال أمامنا المزيد من المناقشات فى دعم هذا 
التوجيه؛ فقد أشار جيلفورد )١10٠(‏ فى تحليله الرائد للتفكير الإبداعى إلى دور 
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التفكير الافتراقى فى تطوير أفكار جديدة. ويمكن هذا النوع من التفكير المفكر من 
إنتاج أفكار جديدة عن طريق كسر قوالب الأفكار القديمة السابقة أو الافتراق عنهاء 
ويدعم دى بونو 168070 )١1974(‏ - والذى يعد واحدا من أشهر الاستشاريين 
المهنيين فى موضوع التدريب على الإبداع -الرأى نفسه '"حيث يشير إلى أن 
الخبرة الزائدة داخل مجال معين يمكن أن تقيد الإبداع» وذلك لأنك تعلم بشكل 
واضح كيف يمكن للأشياء أن تنجز إلى الحد الذى يجعلك غير قادر على الإفلات 
لفتح قنوات لأفكار جديدة (0.228). 

كما أكد كوستلر )١15154(16065567‏ فى مناقشته للإبداع أيضا ضرورة 
التفكير الإبداعى وأهميته فى كسر الحواجز والحدود التى ترسيها المعرفة فى شكل 
عادات» فالعادة تعد طبيعة ثانية على أية حال إذا أخذنا فى اعتبارنا أهميتها للحياة 
الراشدة» حيث إن هذه العادات المكتسبة تكف الميول الاندفاعية الطبيعية التى كانت 
موجودة على نحو أصيل. وبدون مبالغة 90919 أو 444 من ألف من نشاطاتنا تعد 
آلية وخاضعة للعادة (0.363). 

وقد لخصت أمابيل 450116 وجهات نظرها عن الإبداع فى سياق لمناقشة 
عن كيفية زيادة فرص تربية الأطفال الذين يفكرون بإبداعية. وقدمت عددا من 
أساليب التفكير التى يمكن ملاحظتها فى المبدعين الكبار والأطفال: )١(‏ 'اكسر 
الوجهة" وهذا يعنى حطم أنماط التفكير القديمة. (؟) وارفض كاتجاه كل ما هو 
مكتوب قديما عن شىء وعامله بالكيفية نشسها المطروحة فى أولا (") وأدرك 
بشكل جديدء وهذا يعنى تغيير المرء لعاداته القديمة. 

ولقد أرسى عدد من الباحثين بوضوح معتقدا مضمونه أن المواقف التسى 
تتطلب تفكيرا إبداعيا تعد جديدة إلى الحد الذى معه لا يمكن تطبيق خبرات المرء 
القديمة دون تعديلات كبيرة المدى. وطريقة أخرى لقول الشىء نفسه هو افتراضى 
أن الإبداع الحقيقى ينتج أشياء ذات طبيعة جديدة لا علاقة لها بما يأتى قبلها. على 
سبيل المثال: ادعى هاوسمان 1984 113057137 أن هناك انقطاعا بين المفنتج 
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الإبداعى والماضى: فالجدة الكامنة فى الإبداع تعنى أن المنتج الإبداعى لا يمكن 
فهمه واستيعابه أو تحليله فى ضوء ما هو مطروح سابقاء وبشكل متوافق 
ومصاحب لما سبق. لقد افترض أن المنتج الإبداعى يجب أن يتطور على نحو 
مستقل عن معرفة المبدع والخبرة الماضية. 

'فهذا المنتج الجديد يكشف عن بناء جديد مركب وغير مسبوق وغير متنبأ 
به. إنه يبدو غير مفسر بسوابقه وبما هو متاح من معلومات؛ ولهذا فهو غير 
مرتبط بماضيه؛ وبهذا المعنى هو يولد فى غمرة الانقطاع المعرفى. (0.9) 

وقد أشار كامبل [1960 611م030©] إلى نقطة مشابهة فى مقال ذى حيثية 
اقترح فيه منظورا داروينيا للتعامل مع التفكير الإبداعى. وقد افترض هذا المنظور 
أن الأفكار الإبداعية مثل التحولات البيولوجية التى تشكل المادة الخام النى تقوم 
عمليات الانتخاب الطبيعى بالعمل على معالجتهاء أنها نتيجة عملية تتم دون ترتيب 
مسبق. وذلك يبدو مهما تبعا لكامبل للحصول على تقدم حقيقى فى المعرفة. 'فبين 
أى من أحد الفيزيائيين التجريبيين المحدثين وبنعض أسلاف نوع معين من 
الفيروسات ثروة هائلة من المعلومات عن البيئة...” إنها تمثل سلسلة من أشكال 
الاختراق المتكررة لحدود الحكمة المتاحة. وذلك لأنه إذا كانت هذه التوسعات فى 
المعلومات لن تمثل الا التوقعات الحكيمة» فسيقتصر دورها على استثمار كل أو 
جزء من المعلومات المتحققة فعلا. وبدلا من ذلك فالنتائج الحقيقية هى التى يجب 
أن تكون ناشئة عن الاستكشافات الى تتخطى حدود التوقعات والمعرفة المسبقة 
بالأحداث. وهى بهذا المعنى تتم دون ترتيب أو تنظيم مسبق. وتكشف الأمثلة 
المجسدة لمثل هذه النتائج أن الاستكشافات الناجحة تعد فى الأصل غير ذات 
تخطيط سابق ومحكم مثلها فى ذلك مثل التى تفشل (381 - 380 .0). 

نقطة أخرى مشابهة طرحها سيمونتون 517102107 )١135(‏ الذى التقط 
وجهة نظر كامبل الأساسية. وقام بتفصيلها فى نظرية أكثر اتساعا للتطور الإيداعى 
والعملية الإبداعية. 
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'فيما يتعلق بأنواع المشكلات التى راهن فيها المبدعون التاريخيون بسمعتهم: 
فإن الإمكانات تبدو غير محدودةء واحتمالات الوصول إلى حل تبدو تقريبا بلا أمل. 
عند هذه النقطة بالتحديد تبدو عملية حل المشكلات عملية عشوائية» حيث يصبح 
تكنيك التداعى الحر أشبه باللعب فى سياق مفتوحء وفقط الارتداد إلى بنية أقل 
انتظاما مثل السابقة هو الذى يمكن المبدع من الوصول إلى استبصارات أصيلة 
وحقيقية" (472-473.مم6). 

غنى عن البيان أننا نجد اتساقا فى الرأىء فالتفكير لكى يكون إبداعيا عليه 
أن يتجاوز حدود المعلومات المتاحة من أجل إنتاج تقدم حقيقى. حيث يبدو أن هذا 
ضرورى لحدوث الإبداع الفعلى» حيث يفترض أن التغيرات فى البيئة تتطلبه. 
وسوف أحاول الآن فحص أبحاث مختارة تدعم وجهة النظر التوتزية. حيث تكشف 
هذه البحوث عن منظور القائمين بها للقضايا المتصلة بالموضوع. فمثلا: هناك ما 
يشير إلى وجود علاقة منحنية بين التعليم (بمعناه الرسمى) والإبداع؛ فنظرية التوتر 
تفترض أن الخبرة السابقة يمكن أن تتداخل مع التكيف الفعال للمواقف الجديدة. 
ويعنى هذا أن توظيف الخبرة السابقة ينشأ عنه انتقال أشذر سلبى فى المواقف 
الجديدة. 


العلافة المنحنية بين التعليم والإبداع 


قام سيمنتون بتحليل العلاقة بين الإنجاز الإبداعى المتميز ومستوى التعليم 
الرسمىء وقد قام بفحص حياة أكثر من ثلاثمائة مبدع متميزء مولودين بين ١56٠‏ 
و 1865٠١٠‏ والذين قد تم تضمينهم فى دراسة مبكرة من جذور الإبداع؛ بعمض من 
هؤلاء الأفراد الذين شملتهم الدراسة؛ء كانوا: ليوناردو وجايليو وموشسارت 
فردء كما سجل كميا مستوى التميز الذى حققه المبدع؛ اعتمادا على مقياس أرشيفى 
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يعكس حجم الحيز المتاح للفرد للإنجاز فى أعمال مرجعية مقننة. وكشفت النتائج 
عند التعامل مع التميز على أنه دالة للتعليم» وأن العلاقة كانت منحنية؛ بمعنى أن 
قمة التميز تحققت فى مرحلة وسطى من المعرفة وههى خلال تدريب ما قبل 
التخرج. أما المزيد من التدريب والذى يشمل ما بعد التخرج والمرحلة التالية فإنه 
يقترن بمستويات منخفضة من التميز. ولذلك يمكن أن نناقش أن المستويات العليا 
من المعرفة (والناشئة عن تدريب ما بعد التخرج) لها تأثير سلبى على الإبداع. 


الخبرة السابقة وانتقال الأثر السلبى 


تشير دراسات ليوشينز وليوشينز 175لعداءآ له 15اعناءآ )١1151(‏ المعروفة 
عن وجهة حل المشكلات إلى أن الأفراد يمكن أن يؤدوا بشكل لا يتسم بالكفاءة فى 
مواقف حل المشكلات كنتيجة للنجاح فى حل مشكلة نوعية. حيث يقوم المشاركون 
فى التجربة بالإصرار على تطبيق الحل الناجح السابق دون تبصرء والإخفاق فى 
رؤية حلول متاحة وأكثر بساطة؛ إلى حد أن الشخص الخبير يفشل فى القيام 
بالحل. على الرغم من المفحوصين الأقل خبرة: والذين لم يتعرضوا لحل مشكلات 
سابقة ينجحون فى ذلك. ويعنى هذا أن النجاح قد أوقع ذوى الخبرة فى أشكال 
معتادة من التفكير. وعندما تغير الوضع وأصبح الحل الناجح السبق غير فعسال 
أصبحوا غير قادرين على التكيف مع المتطلبات الجديدة. 

لقد تبنى هذا المنظور كل من فرنش وسترنبرج ع2 برعا عه 1اتكمت""آ 
[1959/ع.] حيث أظهروا أن الخبراء فى البريدج كانوا أقل قدرة من المبتدئين 
على التكيف مع التغير فى اللعبة. حيث قام الباحثان بنوعين من التغير: سطحى 
و عميق. الأول قاموا فيه بتغبير أسماء وترتيب المجموعاتء أما التغيير العميق 
(تحولات على المستوى التصورى). فقد تضمن أن يكون من عليه الدور هو 
الخاسر وليس الرابح. لقد تأثر الخبراء بالتغيير العميق وأخذوا وقتاأطول فى 
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محاولة التكيف معه بالمقارنة بالمبتدئين. مرة أخرى نجد أن المعرفة قرينة التفكير 
الأقل مرونة فى التكيف مع التغيرات فى الحياة. لقد أثبتت هذه الدراسة النتائج 
نفسها التى قام بها لوشينز ولوشينز »)١155(‏ والتى تشير إلى أنه من الأفضل 
للخبراء أن يعلموا أقل نسبيا. 


خاتممة للجزء السابق 


لقد ساعدتنا المناقشة السابقة على تقديم وجهة النظر الخاصة برؤية التوترء 
والبحوث المجراة لدعمهاء ويبحث الجزء التالى بشكل أكثر مباشرة قضية العلاقة 
بين المعرفة والإبداع. لدينا مجموعتان من الدراسات: النوع الأول هو ذلك الذى 
يفحص المستقبل المهنى لهؤلاء الأساطين ذوى الخبرة فى مجالات متعددة والتنى 
وجدت أن مقدارا كبيرا من الوقت يبدو متطلبا قبل الإسهام مساهمة إبداعية ذات 
دلالة (قاعدة السنوات العشر). 

(ثانيا) هناك ما يثبت أن كثيرا من هذا الوقت يبدو مستغرقا فى تمثل 
واستدماج ما تم فى هذا المجال. فالأداء المتمكن رفيع المستوى لا يتأتى إلا بعد 
أعوام من المعرفة الممتدة المتعمدة علاوة على ذلك؛ هناك ما يشير إلى وجود 
برهان على أن الأفراد الذين يصلون إلى مقدرة فذة فى المجال يتدربون للوصول 
إلى أقصى ما هو متاح من الإمكانية الإنسانية وليس إلى مستوى متوسطه؛ كما 
تحاول وجهة النظر الخاصة بالتوتر أن تقودنا إلى توقعه. 


نموالأداء الفذ فى المجالات الإبداعية: قاعدة السنوات العشر 


قام هايز )١985(‏ بإجراء دراسة عن دور ما أسمه بالإع داد للإنتاج 
الإبداعى. وتمثل السؤال الرئيسى الذى اهتم هايز ببحثه هو الوقت اللازم للوصول 


012 


إلى مستوى الأداء الفذء لقد قام بفحص التطور المهنى فى مجالات متعددة تتضمن 
التفكير الإبداعى مثل التأليف الموسيقى. والرسم والشعرء وأظهرت هذه النتائج 
والتى كانت متسقة عبر المجالات. أنه حتى الأفراد الأكثر تميزا وموهبة يحتاجون 
إلى سنوات عديدة من الإعداد قبل أن يبدأوا فى إنتاج الأعمال التى تبنى عليها 


و 


سمعتهم. 


المؤلمون الموسيقيون 

قام هايز بفحص السير الذاتية لستة وسبعين مؤلفا للكشف عن تطور 
مهارتهم فى التأليفء والواردة فى مرجع موثوق فى مصداقيته [ 78ءطمءعمطء5 
0 حيث تتوفر فيه معلومات كافية عن بدايتهم الدراسية. وقام هايز بحساب 
المدة المنقضية بين بداية المستقبل المهنى كما يتم تحديده فى ضوء بداية التعلم 
الموسيقى وإنتاج أول الأعمال ذات الدلالة فى حياة هذا المؤلف: وقد استخدم هايز 
مقياسا أرشيفيا للحكم على قيمة العمل هو عدد تسجيلات العمل المتاحة. 


وبناء على هذا المحك. حدد هايز 2٠٠‏ عمل متميز تم إنتاجها من خلال 
عينته خلال مستقبلهم المهنى؛ ثلاثة من هذه الأعمال تم إنتاجها قبل أن يمضى 
عشر سنوات من تاريخ المبدع المهنى؛ وتم تأليف هذه الأعمال فى عمرى 8 و 5. 
وقام هايز بوصف النمط المتوسط للإنتاج المهنى لهؤلاء المؤلفين الذين يبدءون بما 
أسماه فترة "السنوات العشر من الصمت" والتى قادتهم إلى العمل المتميز الأول؛ 
وجدير بالإحاطة أن نشير إلى أنه يعقب العمل الأول الفذ تسارع فى إنتاج الأعمال 
المتميزة خلال فترة ممتدة من ٠١‏ إلى ١5‏ عاما. يعقب ذلك إنتاج مستفر فى 
مستواه خلال الأعوام من 75 إلى 55 من المستقبل المهنى. ثم تراجع تدريجى فى 
النهاية. كمثال على هذا البروفيل المنتشر والمعمم. يمكن أن نأخذ التاريخ المهنى 
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لموتسارت وهو واحد من أكثر المؤلفين الذين أنتجوا إنتاجًا خصبا وذا قيمة فى 
فترة عمره القصيرء لقد كان أول أعمال موتسارت الفذة هو كونشرتو البيانو رقم ؟ 
(مصنف )١7١‏ وهو الثانى عشر فى تصنيفه. وهو منتج عام 7اا17, أى بعد 
عشر سنوات من بداية مستقبل موتسارت المهنى. ولذلك وعلى الرغم من أن 
موتسارت قد بدا مستقبله المهنى مبكرا جداء فقد احتاج إلى وقت كاف قبل أن ينتج 
تلك العلامة المميزة فى حياته. 


الرسامون 


قام هايز 5ع/إ112 )١184(‏ بتحليل مميز للمستقبل المهنى للقنانين. فقدد تم 
فحص ١١١‏ رساما لتحديد الوقت الذى يبدءون فيه تاريخهم المهنى» ثم تحديد زمن 
عملهم المميز الأول. وفى هذه الدراسة؛ تم تعريف الأعمال المميزة بأنها تلك 
المنتجة على الأقل فى فترة مقننة تاريخيا من الفترات المشار إليها فى تاريخ الفن. 

ويشير هايز إلى وجود فترة ست سنوات أولى من فترات غياب الإبداع 
تسفر فى نهايتها عن فى عمل فذء يلى هذه الفترة فترة ؟ سنوات من الإنتاج 
المتميزء ويظل هذا الإنتاج مستقرا حوالى 75 عاماء يتلوه تدهور تدريجى. 

هنا مرة أخرى يمكن تفسير المستقبل المهنى لأفضل الرسامين من حيتث 
القيمة والإنتاج من خلال هذا النموذجء ولدينا مثال شهير هو بيكاسو. بدأ بيكاسو 
الرسم تحت إشراف والده الرسام فى حوالى التاسعة من عمره. لقد ادعى بيكاسو 
أنه مثل رافاييل قد بدأ رسمه المتميز منذ بداياته المبكرة؛ ولكن لا يبدو أن هذا 
حقيقى [1991 281692:0507 ,03731561,1987]. قام باريزر بفحص رسوم بيكاسو 
وبول كلى وتولوز- لوترك فى مرحلة اليفاعة (الصبا) وانتهى إلى أن الثلاثة كانوا 
يتلمسون طريقهمء ويواجهون مشكلات التمثل التى يمر بها كل الأطفال قبل أن 
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يتمثلوا الأشياء وهى محاكاة على قطعة من "الكنافاه” أو مرسومة على ورقة. لقد 
أظهر هؤلاء الفنانون أنهم يتعاملون مع هذه العملية بنفس أسلوب الأطفال الأقل 
موهبة» وإن كانوا أكثر سرعة فى مرورهم بهذه المرحلة وفى معدلات تقدمهم. 


الشعراء 

قام وشبو 18/1508 ,)١5848(‏ (كما هو وارد لدى هايز )١5485‏ بإجراء 
دراسة ل-"" من الشعراء البارزين» واعتبرت القصيدة المميزة تلك الموضوعة فى 
مجموعات شعرية كبرى مهمة ومنتقاة.هنا سوف نجد النمط نفسه للتقدم المهنى؛ لا 
نجد هنا أى عمل قصيدة مميزة مكتوبة قبل © سنوات من بداية التقاريخ المهنى 
للشاعرء وعلاوة على ذلك؛ احتاج 55 شاعرا من العينة عشر سنوات حتى يتم أول 
إنتاج فذ لهم. 


ختام للجزء السابق 


اقترح هايز )١5185(‏ محتذيا فى ذلك شيز وسايمون )١177(‏ أن الإعداد ‏ 
الذى يأخذ شكل الاندماج فى نظام - مطلوب للإنجاز الإبداعى. إن المؤلفين 
والرسامين وأساطين لعبة الشطرنج يتطلبون وقتا معقولا لاكتساب معلومات كافية 
ومهارات للإنجاز فى مجالاتهم بمقاييس عالمية. ويجب أن يلاحظ أنه حتى الآن لا 
يوجد معيار دقيق يحدد لنا مقدار الزمن الملائم لنمو القدرة على إنتاج عمل إبداعى 
متميز فى مجال بعينه. وكل ما يمكن أن يقال إننا نحتاج إلى وقت له دلالته» أطول 
من الزمن المستغرق فى تعلم مبادئ التخصص فى مجال معين. وبناء على ذلك 
تصبح قاعدة السنوات العشر مضللة إلى حد ماء حيث إن دراسة هايز تشير إلى 
وجود فروق فى الزمن بين المجالات موضع الدراسة؛ إذا القليل هو الذى يمكن أن 
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يقال عن سبب وجود اختلافات بين المجالات فى متوسط الوقت المتطلب, وعن 
السبب أيضا فى وجود اختلافات بين الأفراد فى الزمن المستغرق فى إنتاج عملهم 
المتميز الأول. وترتكز هذه الفروق الفردية جزئيا على الموهبة؛ ويعنى هذا القدرة 
على الأداء داخل مجال معين [03:0765,1993]؛ وقد ناقش أيضا بلوم 
[8100:21985] وفيلدمان [1986 5610038] بعضا من العوامل الاجتماعية:» 
وتشمل العوامل العائلية والتى يمكن أن تقوم بدور فى تحديد ما إذا كان الفرد يمكن 
أن ينجز مستويات مرتفعة من الإنجاز فى مجالات متنوعة [انظر أيضا 
6 إ1لإ0351152621:21081]. فيما يتعلق بهذه النقطة» والنتيجة المستخلصة التى 
يمكن أن نستنتجها هى أن وقتا طويلا فى مجال يبدو شرطا ضرورياء بالرغم مسن 
أنه غير كاف. للإنجاز المتميز. 

ولا تمنعنا الإيضاحات السابقة أن ننوه إلى أن دراسة هايز تعد مؤثرة من 
عدد من الجوانب: أولا الاتساق النسبى للنتائج داخل وعبر الأنظمة التخصصية لا 
يمكن التهوين من شانه؛ لقد تضمن التحليل فى كل مجال أفرادا من حقب تاريخية 
مختلفة» ومع هذا ظهر نفس نمط الارتقاء طويل المدى. علاوة على ذلك النمط 
نفسه يمكن أن نجده عبر مجالات مختلفة مثل الرسم والشعر. وقد سجلت نتائج 
مشابهة بواسطة باحثين آخرينء ففى دراسة رائدة للإنجاز الإيداعى. قام جروبر 
)١181(‏ بدراسة تطور نظرية داروين فى التطور من خلال الانتخاب الطبيعىء 
وبالرغم من أننا لن نستطيع أن نعطى جروبر حقه فى هذا الحيز فى ضوء ما قدمه 
من اجتهاد وتحليلات عميقة» فإنه على الأقل يمكننا أن نشير إلى أن النمط الكلى 
لهذا الإنجاز الارتقائى الداروينى يدعم ضرورة الاندماج العميق فى المجال. كما 
أن المقابلات التى قام بها بلوم وزملاؤه [1985 810017] للأفراد الذين أنجزوا 
انجازات ذات مقاييس عالمية فى عدد متنوع من المجالات (على سبيل المثال 
النحت والرياضيات والتنس) تدعم قاعدة العشر سنوات. أيضا قام جاردنر أيضا 
)١11945(‏ بعرض دراسات للأشخاص المتميزين فى عدد متنوع من المجالات. 
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واختار واحدا ممثلا لكل مجال من مجالات الذكاء التى افترضها: ألبرت أينشتاين 
(المنطقي- الحسابى)؛ وبيكاسو (المكاني- المرئى)؛ وسترافنسكى (الموسيقى). 
ومارثا جراهام (الحجمى - الحركى)؛ وغاندى (العلاقات مع الآخرين) وفرويد 
(الذاتى - الشخصى).؛ و ت. س إليوت (اللغوى). وإحدى النتائج الرئيسية مرة 
أخرى هى الاحتياج لفترة طويلة من الوقت قبل أن يتم العمل المتميز الأول. ويعنى 
ذلك أن التاريخ المهنى لهؤلاء الأفراد المشهورين يقدم نماذج أو أمثلة حية لقاعدة 
السنوات العشر. بالإضافة إلى ذلك أنتج بعض هؤلاء الأفراد أكثر من عمل يعد 
عظيما فمثلا بيكاسو قلم (ا١5١)‏ وملإواناة'ل 5عااءذزهممعل ذ5عآ وءتمعنات 
.)١530(‏ ويشير جاردنر فى هذا الصدد إلى أن قاعدة السنوات العشر ما زالت 
سارية حتى بالنسبة لهذه الأعمال المنفردة. إذن هناك فترة زمنية ذات دلالة تقع بين 
هذه الأعمال. 


أعوام الصمت: تمرين ثم تمرين ثم تمرين 

هناك سؤال مهم متروك بلا إجابة فى بحوث قاعدة السنوات العشر وهو ما 
الذى يحدث خلال هذه الفترة. لقد أطلق هيز )١18١(‏ على هذا الوقت الذى يسبق 
قيام المبدع بعمل ذى دلالة اسم الفترة الصامتة أو غير المبدعة. ولكن هناك الكثير 
الذى يحدث فى هذه الفترة. وليس لنشاطات الفترة الصامتة نتائج إيجابية مباشرة 
ذات صلة بسمعة أو شهرة الفردء ما دمنا لسنا أمام أعمال بارزة بعد ومع ذلك 
لهذه النشاطات أهمية حيوية؛. فهى ترسى الأساس الذى تنطلق منه إنجازات الفرد 
المتميزة التالية. 

وقد يثير المرء عددا من التأملات تدور حول اندماج الفرد كاملا فى إطضار 
النظام التخصصى خلال الفترة الصامتة. ولكن لا تقدم دراسات هيز أى برهان 
مباشر على ذلك. وإن كانت دراسة السيرة الذاتية الخاصة بكل من جاردنر 
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)١199(‏ وجروبر )١1981١(‏ تقدم برهانا كيفيا على هذا الاندماج؛ كما أن دراسات 
المقابلة لبلوم وزملائه [1985 ,810077] - والتى ستتم مناقشتها تفصيلا بعد قليل ‏ 
تدعم هذا الاستنتاج. أما المعلومات الكمية حول ما يحدث خلال هذه الفترة فقأتى 
من خلال عمل حديث قام به إريكسون وزملاوؤه [مثلا ,55وعضقطء #2 507و5عم8 
3 مفاعم 21 ةم ,نوؤ5365 ,1994] والذين درسوا ما أسموه التمرين 
المتعمد (المقصود) فى تنمية مهارات الإتقان والإبداع فى مجال معين. 


الممارسة المقصودة ونمو الأداء الخبير 


يتكون التمرين المتعمد من سلسلة من النشاطات المصممة بشكل نوعى لتنمية 
الأداء ليصل إلى مستوى مهارى [1999 .6131 572105508]: ومن بين هذه النشاطات؛» 
تطبيق طرق ذات بناء وتصميم معين مبتعدة عن مجرد العمل العشوائىء. وتعلم 
خاص من خلال معلم أو مدرب (ليس فى كل جلسة تمرين عادة). وتقديم عاند 
للمتمرن» وتوفير فرصة متكررة للمتدرب لأن يتعامل مع الجوانب النقدية للموقف 
ونقد أدائه. ويعنى هذه أن يعيد مرات ومرات - تحت عين المدرب - الأجزاء 
النوعية من المهارة والتى تتطلب تحسيناء وبعدئذ يعمل وقتا إضافيا وحده. 

وجدير بالذكر أن التمرين المقصود يتعارض مع شكلين آخرين من أشكال 
النشاط. اللعب والعمل. فاللعب يعنى بالطبع القيام ببعض النشاط من أجل هذا 
النشاط فى حد ذاته؛ وقد سجل العديد من الأفراد أنهم مثل الأطفال يبدءون ممارسة 
النشاط على أنه نوع من اللعب. ولكنهم يحولونه إلى ممارسة وتمرين؛ كلما 
أصبحوا أكثر جدية حول تكوين مستقبل مهنى فى النظام التخصصى الذى ينتمون 
إليه. فاللعب لا يتضمن بناء ينطوى على ممارسة مقصودة. ولهذا لا يمكن أن 
يضمن لنا تحسنا منظماء أما العمل فيتضمن الأداء أو المنافسة للحصول على مكافأة 
خارجية ويتوقع من المؤدى أن يكون فى أفضل حالاته الممكنة. 
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وفى هذه الحالة لا يوفر العمل الفرصة للممارسة أو التمرين المقصود حيث 
يصعب عزل الجوانب التى تحتاج إلى عناية خاصة من المهارة وتكرارها. ولا 
شك أنه يمكننا أحيانا الإنجاز فى ظل التجنب النشط للجوانب الإشكالية من المهارة 
ولكن دون إتقان مميز. 
وتشير وجهة نظر إريكسون إلى أنه ليس هناك حدود للمستوى الذى يمكن أن 
يصله الفرد فى تدريبه على أى مهارة [انظر أيضا ,1993 ..21 ا6 500وء,8 
5 81007«3]. وهناك بالطبع حدود عامة وواسعة تضعها العوامل الوراثية؛ ولكن 
إذا استطاع الفرد القيام بالعمل. عندئذ. ومع التدريب المقصود الكافىء؛ يستطيع أن 
يصل إلى المستوى الأقصى من الأداء. ومع ذلك هذا التدريب لابد وأن يمتد 
لسنوات ويتطلب موارد مكثفة تقع على عاتق المبدع بالإمكانية أو بالقوة (بالمعنى 
الفلسفى) وجماعته المرجعية (عادة ما تكون العائلة انظر ( .1985 .02و81 
6 .11011317) وتتضمن هذه الموارد الوقت (والطاقة) والاقتراب من أسائذة. 
فالتمرين المقصود يتطلب درجة عالية من المجهود من قبل المتعلم؛ وذلك لأن عليه 
أن يلتزم بانتباه كامل لكل جلسات التدريب حتى يصبح تأثير التمرين والممارسة 
فعالاء ويساعد ذلك على تقليل طول الجلسات. وبناء على ذلك يمكن للتمرين المتعمد 
أن يستغرق وقتا محدودا كل يوم. ومن أجل الحفاظ على جدول منتظم للتمارينء 
يجب على المتدرب أن يحضر نفسه لإنجاز أكثر تقدما فى الجلسة الثانية مما قام به 
فى الجلسة الأولى بعد أن أتقن ما قام به فيهاء وتشير الدراسات التى نوعت مدة 
جلسات التدريب من ساعة إلى 8 ساعات إلى أن التحسن الأقصى يحدث عادة فى 
ت تمتد من ساعتين إلى أربع ساعات فى الطول [ .1993 1241© 08ووه,8 
0.. ويوصى أساتذة الموسيقى بجلسات أقصر تفصل بينها فترات راحة. 
وسعيا لاختبار دور التمرين المقصود فى تطوير المهارات إلى مستوى 
البراعة. قام إريكسون وزملاؤه بدراسة الموسيقيين الذين يمتلكون مستويات مختلفة 
من المهارة وقام بقياس حجم التدريب والنشاطات الأخرى التى يشتركون فيهاء 
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وتكونت العينة من مجموعة من عازفى الكمان الصفوة؛ وثلاث مجمورعات من 
التلاميذ فى مدرسة ذات سمعة لعزف الكمان. وقد كان العازفون الصفوة أعضاء 
فى واحدة أو اثنتين من الأوركسترات رفيعة المستوى عالمياء وحتى يمكن 
الحصول على تلامذة متفاوتين فى مستوى مهارتهم» تم تطبيق محك غير مباشر. 
فقد طلب من الأساتذة فى المدرسة تحديد التلامذة الذين لديهم أفضل فرصة ممكنة 
لكى يصبحوا عازفين عالميين جيدين من القسم نفسه. وأخيرا تم تحديد مجموعة 
من تلامذة الكمان الذين يخططون لمستقبل أكاديمى فى تعليم الموسيقىء وقد اعتبر 
هؤلاء فى مستوى أقل من التلامذة الباقين. 

وقد أجريت مقابلات مع المجموعات الأربع من عازفى الكأمان سعيا 
لاستكشاف نشاطاتهم الموسيقية وغيرهاء وطلب من مجموعات التلامذة الاحتفاظ 
بمفكرات يدونون فيها نشاطاتهم عبر أسبوع. وتضمنت المقابلات تقدير التشاطات 
المختلفة والمتصلة بمستقبلهم المهنى والمجهود الذى يبذلونه. وإلى أى مدى هم 
مستمتعون به. وقد ميز عازفو الكمان بين النشاطات الموسيقية. وأشاروا إلى أن 
التمرين المتعمد. ولكنه أقل ارتباطا بالنشاط المهنى. وتدعم هذه النتائج الإطار 
الخاص بعمل إريكسون وزملائه. والذى يفترض أن التمرين المقصود أكثر أهمية 
لتنمية المهارة ولكنه يتطلب مجهودا أكبر. كما نلاحظ من هذه الدراسة أنه كلما كان 
عازف الكمان أكثر تميزا نجده يتمرن مدة أطولء وينام ساعات أكثر. وهذا يؤكد 
التصور الخاص بأن التمرين يحتاج إلى بذل جهد ويتطلب النوم للراحة من آثار 
المجهود المبذول. 

ويشير إريكسون اعتمادا على المقابلات أن العازفين المتميزين قد دءه 
دراسة العزف على الكمان فى فترة مبكرة من الحياة: وقد مارسوا التدريم بدنرجة 
أعلى خلال مستقبلهم المهنى. وقد قدمت المقابلات بالإضافة إلى المفكرات اليومية 
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أساسا لتقدير كم التدريب الذى مارسته مجموعات العازفين منذ بداية ممارستهم 
وحتى عمر العشرين. وقد اختلفت مجموعات العازفين فيما يتعلق بهذا الأمر. 
فالعازفون الصفوة سجلوا حوالى ٠١‏ آلاف ساعة من الممارسة؛ وتم تسجيل١٠٠6,‏ 
ساعة اللعازفين الجيدين» .و +400 اساعة لمن:يعدون لكى :يكوا أسالدة فى 
الموسيقى. بالإضافة إلى ذلك يشير إريكسون إلى أن العازفين المتميزين كانوا 
يمارسون أقصى معدل يمكن لهم تحمله. وقد أجريت دراسة ثانية لعازفى البيانو 
مرتفعى المستوى دعمت النتائج الخاصة بدراسة عازفى الكمان. وعلاوة على ذلك 
فدراسات إريكسون وأخرين (تلك التى أجريت على كتاب) تشير إلى أن القدرة 
على تحمل العمل طويل المدى هى عملية شديدة الصعوبة؛ وأن الأفراد الذين 
يتمتعون بمستويات مرتفعة من الإنجاز يعملون إلى المستوى الأقصى الذى يمكن 
لهم بلوغه. 

وتعد هذه النتائج مؤشرا إلى أن الممارسة المكثفة لا يبدو أنها تحول دون 
الإنجاز المتميزء وتشير الدراسة فى المجالات التى خصها إريكسون بعنايته علسى 
الأقل إلى وجود أن العلاقة بين الإنجاز والممارسة علاقة إيجابية مستقرة» بمعنى 
أخر هى مقترنة بالنموذج الخطى وليس النموذج المنحنى المقترح فى ضوء وجهة 
النظر "التوترية". وسوف نقوم بفحص التناقض بين هذه النتيجة ودراسة سيمونتون 
)١584(‏ عن العلاقة بين التعليم والإنجاز الإبداعى فيما بعد. 

ويمكن أن نستخلص النتيجة نفسها من دراسات المقابلة التى أجراها بلوم 
وزملاؤه (81003,1985)؛: حيث قام هؤلاء الباحثون بمقبلة أكثر من ٠١‏ فردا فى 
كل مجال من مجالات متعددة حقق فيها هؤلاء الأفراد مستويات مرتفعة من النجاح 
ويشمل هذا رياضيين (لاعبى تنس مصنفين على أنهم من أفضل عشرة على 
مستوى العالم؛ وسباحين أوليمبيين) وموسيقيين (حاصلين على جوائز فى عزف 
البيانو)» وفنانين (نحاتين حاصلين على جوائز في فن النحت ) وعلماء 
(نيورولجيين ورياضيين تم إدراك نبوغهم فى مرحلة مبكرة من مراحل نموهم 
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المهنى). فى كل هذه المجالات. يسبق الحصول على التفوق سنوات من الاندماج 
فى نشاط معين» ويصحبه دعم قوى بواسطة شبكة من الأفراد تتضمن آباء 
ومدربين. علاوة على ذلك على الرغم من أن بعض هذه المجالات المدروسة 
تتطلب بوضوح درجة أكبر من الإبداع مثل النحت والنيورول وجى والرياضيات 
بالمقارنة بالتنس والسباحة وعزف البيانو) فإن نمط سنوات الإعداد يبدو متماثلة فى 
كل هذه النشاطات. 


سؤال الإبداع 


لاشك أنه يمكن الاعتراض على أن البحث فى موضوع التمرين أو التدريب 
المقصود - كما تم عرضه فى الجزء السابق لا ينطبق على دراسة الإبداعء لأن 
هذه المجالات مثل الأداء الموسيقى؛ أو الرياضة تتطلب حدا أدنى من الإبداع. ومع 
ذلك فهناك عدد من المجالات التى تمت دراستها بواسطة بلوم وزملائه ,)١585(‏ 
على الرغم من أنها قد تمت على مستوى كيفى. تتطلب إبداعا بلا شك (مثل النحت 
وعلم الأعصاب والرياضيات )؛ علاوة على ذلك يمكن مناقشة موضوع أن الأداء 
الموسيقى (البدنى) يتضمن قدرا من الإبداع. فمما لا شك فيه أن عازفى الآلات من 
ذوى المستوى الرفيع يتم اختيارهم كمتميزين على أساس اللمسات الشخصية التى 
يضيفونها للقطع التى يعزفونهاء ويعنى هذا أنهم قادرون على توصيل انفعالهم 
بالأداء للمستمعين. 

ويفترض أن توصيل هذا الانفعال يشير إلى أن العازف يتعلم شينا أكثر من 
مجرد تكرار سلسلة من الحركات غير المتغيرة؛ فليس كل العازفين قادرين على 
توصيل الانفعال على المستوى المرتفع نفسه. وقد ذكر عازفو البيانو الذين تمت 
مقابلتهم فى دراسة بلوم )١185(‏ أن المرحلة الأخيرة من تدريبهم تتضمن الدراسة 
مع من يمكن تسميته الأستاذ العلامة وهو شخص فى معظم الحالات قد حاز 
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اعترافا عالميا كعازف. وهؤلاء الأساتذة بدورهم يقبلون كتلاميذ الشباب الصغار 
الذين يظهرون مستويات عالية من الإمكانات فى تجارب الأداء؛ والذين يوصى 
عليهم الأساتذة الأقل كفاءة» ولكن يحظون باحترام عال فى المجال. وقد أشار 
التلامذة إلى أن هؤلاء الأساتذة العالميين لم يكن اهتمامهم الأساسى منتصبا على 
إتقان تكنيكات العزف على البيانو. ولكن كانوا مهتمين بدرجة عالية بتنمية أسلوب 
شخصى لتوصيل الانفعال فى الموسيقى. ولذلك فكل عازف ينمو فى اتجاه تكوين 
أسلوبه الشخصى للعزف, وهنا يمكن النظر إلى العزف فى هذه الحالة على أنه 
نشاط إبداعى. 

وينطبق الأمر نفسه على المهارات الرياضية فى مستواها الأعلىء فهى 
أيضا تنطوى على مكونات إبداعية. ففى رياضات مثل التنس وكرة السلة والهوكى 
وغيرهاء فإن النشاط الأساسى ليس له بنية شديدة التحديد» ومن ثم يتطلب تحسينا 
متواصلا. ولذلك فالرياضى المتميز فى مثل هذه المجالات يتعلم أكثر من مجرد 
تكرار سلسلة من الحركات بالطريقة نفسها فى كل مرة. ولذلك فالنتائج المستمدة 
من دراسات العازفين الموسيقيين والرياضيين ذات صلة وثيقة بفهم التفكير 
الإبداعى. بالإضافة إلى ما سبق - وكما ذكرنا - فى مرحلة مبكرة؛ فإن دراسات 
التطور المهنى للفنانين والعلماء التى أجراها بلوم وزملاؤه تعرض نتائج تتصل 
بالتدريب والاندماج فى نظام تبدو موازية للنتائج المتعلقة بالموسيقيين والرياضيين 
[1985 ,ترموا8]. 


لاشك أن الأهمية الكامنة لنتائج بلوم وزملائه. وإريكسون وآخرين تشير إلى 
ضرورة دراسة التطور المهنى للأفراد فى مجالات أخرى؛ ليست هناك مدعاة 
للشك فى أنها تتضمن تفكير! إبداعيا وافرا. وسوف يقدم الجزء التالى الدليل المتعلق 
بأهمية المران وتطور المعلومات فى التأليف الموسيقى (ويشمل ذلك التأليف 
المرتجل على الهواء - مثل موسيقى الجاز المرتجلة) والذى يعد بلا شك مهارة 
إبداعية. ولا نجد لدينا قياسا مباشرا نسبيا لأنماط التمرين والنشاطات فى حالة أفراد 
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مدل موتسارت. ومع ذلك فالبرهان غير المباشر يدعم النتائج المستمدة من دراسات 
مثل تلك الخاصة ببلوم وزملائه [1985 ,8100102] وإريكسون وزملائه )١9955(‏ 
ويعنى هذا أن الاندماج فى النظام يعد شرطا لازما للإنتاج الإبداعى. 


التمرين والإبداع فى التأليف الموسيقى 
من كتب أول سبعة كونشرتات للبيانو لموتسارت 


يأتى الدليل على أن التمرين المقصود مهم فى تطوير التأليف الموسيقى من 
الأخذ فى الاعتبار إنتاج موتسارت من كونشرتات البيانو والأوركسترا. وكما سبق 
أن ذكرنا فلأن أول عمل فذ له تم تحديده بواسطة هايز )١145(‏ كان كنشرتو 
البيانو رقم 4 تصنيف كوخيل .77١‏ 


ألفت هذه المقطوعة بعد ٠١‏ سنوات من ممارسته للعمل الموسيقى وهو فى 
عمر ١‏ ؟سنة» فقد تم تأليف أول أربعة كونشرتات له [ ك ؛ لااواة" وا١:‏ و ]4١‏ 
فى شهرى يونيو ويوليو ١717‏ عندما كان عمره إحدى عشرة سنة» ومع ذلك فإن 
تسمية هذه الأعمال كونشرتات بيانو لموتسارت يبدو مضللاء وذلك لأنها لا تتضمن 
أية موسيقى مبتكرة وأصيلة له» بل هى مجرد تجميعات لأعمال خمسة مولفين 
آخرين؛ والأعمال الثلاثة الأخرى من النوع نفسه [ك؛ ٠١1‏ من رقم ١‏ إلى "] 
كتبت فى عام 2١1717‏ عندما كان عمره 5 ١عاما.‏ ولا تتضمن هذه الأعمال أية 
موسيقى أصيلة لموتسارت لقد كانت أعمال يوهان كريستيان باخ الابن الأصغر 
ليوهان سباتيان باخ.. والذى كان كموسيقيا مهما لتميزه الخاصء؛ كل ما قام به 
موتسارت هو إعادة إعداد هذه الأعمال لمجموعات أخرى من الآلات. ولم تكن هذه 
الأعمال مصنفة على أنها كونشرتات للبيانوء وكان كونشرتو البيانو الأول والذى 
يتضمن موسيقى أصيلة لموتسارت هو رقم © (مصنف .)١70‏ وقد أنتج هذا العمل 
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فى عام ١1‏ عندما كان عمر موتسارت ١7‏ عاما. ومع ذلك لم ير هايز 
)١945(‏ أنه تنطبق عليه محكات العمل المتميز. 

ويشير هذا النمط من النمو إلى أن خبرات موتسارت الموسيقية المبكرة 
تتضمن الاندماج فى أعمال الآخرين وتتضمن على الأرجح توظيف أو استخدام 
الأعمال المبكرة كنماذج لمعالجة مشكلات معينة متعلقة بالتأليف. ويمكن اعتبار هذا 
النشاط تمرينا مقصوداء تحت إشراف والد موتسارت وهو موسيقى يحظى ببعض 
الشهرة ويمكن اعتباره أستاذا علامة. ونظرا لأن موتسارت الصغير كان عازفاء 
فمن المحتمل أنه عزف هذه الأعمال فى تمريناته مؤكدا تصوراتنا عن الاندماج 
العميق. 

ويمكن أن نلمح النموذج نفسه فى إنتاج موتسارت للسيمفونيات فقد أنتجت 
أولى سيمفونيات موتسارت (ك.١١)‏ فى لندن عام ,١7654‏ عندما كان عمره /, 
سنوات. وأنتج عدذا آخر فى العام التالى. وعندما نفكر مليا فى هذا الأمر سيطغى 
على أفكارنا ومشاعرنا هذا الإنجاز فى ذلك العمر المبكر. ومع ذلك وكما حدث فى 
حالات كونشرتات البيانو؛ فقد قضى موتسارت فترة من النمو كمؤلف سيمفونى. 
فهذه السيمفونيات المبكرة كانت مختلفة تماما عن السيمفونيات المتأخرة. 
والسيمفونيات المتأخرة فى التأليف هى الأكثر مألوفية بالنسبة نجمهور المستمعين. 
وتعد السيمفونيات الثلاث الأخيرة هى الأعظم والأكثر أهمبة فى مؤلفاته السيمفونية 
[مثلا 1989 .1ذا25]؛ وهى أعمال ذات مقياس كبير فهى تتكون من أربع 
حركات كبيرة؛ وتحتاج إلى فترة تتراوح بين ٠٠١‏ إلى :٠‏ دقيقة لكى تعزف 
بالإضافة إلى أن كلا منها يتضمن عناصر مبتكرة بحيث تضعها فى موقع متميز 
من خريطة الإنجاز الفنى فى تاريخ الموسيقى. 

وجدير بالذكر أن السيمفونيات المبكرة من ناحية أخرى تبدو مختلفة جدا عن 
الأعمال المتأخرة فى البناء والمقياس الانفعالى والابتكارية؛ فقد تم تأليف هذه 
السيمفونيات عندما كان موتسارت وأبوه يزوران لندن. عندئذ كان المؤلف الصغير 
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تحت جناح يوهان كريستيان باخ. الذى أسس مكانته كمؤلف ومعلم موسيقى فى 
لندن. لقد ألف باخ عددا من السيمفونيات لتعزف فى قاعات الموسيقى؛ كتعزيز 
لمكانته الموسيقية فى لندن بالاشتراك مع آبل [1©ا0.5.4] وهو موسيقى ألمانى 
آخر كان مفضلا هناك (وقد كتب آبل أيضا سيمفونيات لهذه الحفلات الموسيقية). 
لاشك أن هذه السيمفونيات 'ما قبل الكلاسيكية" كانت مختلفة عن تلك التى أنتجها 
الجيل التالى من المؤلفين وهم هايدن وموتسارت الناضج وبيتهوفن الصغير. لقفد 
تكونت هذه السيمفونيات عادة من ثلاث حركات. فى إيقاع سريع ثم بطىء ثكم 
سريع مع توفر بناء هرمونى بسيط. 

وجدير بالذكر أن سيمفونيات موتسارت الأولى كانت تحاكى تلك الخاصة 
بيوهان كريستيان باخ وآبل فى البناء والمادة. فقد كانت أيضا مؤلفة من ثلاث 
حركات قصيرة بسرعات سريعة وبطيئة وسريعة مع بناء هرمونى بسيط. ويمككن 
أن نلحظ التطور نفسه فى أعمال موتسارت لموسيقى الحجرة؛ على سبيل المثال 
انظر رباعياته الوترية. فكل أعماله المبكرة كانت تحاكى هذه الأعمال المبكرة. 
ويحدث الابتكار فيما بعد. ولا شك أن اندماج مؤلف صغير فى أعمال أسلافه 
وتمثلها ليس مفاجأة» ولكنه مضاد لفرض التوتر بين المعرفة والإبداع. ولكن إذا 
كان موتسارت قد تعلم بواسطة نسخ أعمال الآخرين أو محاكاتهاء فلماذا الم يكن 
قدره بعد ذلك هو تكرارها؟ ويمكن أن نجد أسئلة مشابهة لهذا السؤال عند تتبعنا 
لتطور موسيقى الجاز. 


تطور مهارات الارجال لدى موسيقى الجاز 


قد تكون موسيقى الجاز هى الأكثر انفتاحا وحرية فى كل الفنون الغربية. 
فيبدو أن تعلم الارتجال فى ارتكازه على ما تم القيام به قبل ذلك (وعلى ما قام به 
الفرد نفسه قبلها) يوجه الفرد لكى يأخذ فى اعتباره ما تم من نقطة البداية لكى 
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يختلف عنه؛ ومع ذلك ففى هذا المجال تأتى المهارات الإبداعية بعد الاندماج 
العميق فى الماضىء مرة أخرى فى شكل التمرين المتعمدء فموسيقيو الجاز - حتى 
هؤلاء المتميزون بمستوى مرتفع من المهارة والسمعة ‏ سجلوا أنهم تعلموا العزف 
من التسجيلات المتاحة» ومن خلال التعلم من العزف المنفرد للأساطين من الأجيال 
السابقة» نوتة بعد نوتة [675,1995/© ,1995 ل27/161ع»! ,1994 ,عو زاءع8 ]. لقد 
تعلموا العزف المنفرد لأعمال الآخرين حتى استطاعوا عزفها دون مجهود (بعد 
حصيلة مكتملة من العزف المنفرد ومحاو لات الإتقان الفاشلة والناجحة)؛» وقد شكل 
ذلك الأساس لتطوير القدرة لكى يتم تجاوز ما تعلموه سابقا وإنتاج موسيقى جديدة. 
ولاشك أن الموسيقى الجديدة يمكن أن تكون ذات صلة بالنماذج التى تم استدماجها 
وتمثلها داخليا بمعنى معين وهو أننا نستطيع أن نعرف من الذى أثر فى هذا 
العازف بدرجة كبيرة؛ ولكن مما لا شك فيه أيضا أن الموسيقى الجديدة ستتجاوز 
موسيقى النموذج وأحيانا بصيغ أكثر راديكالية نسبيا هنا مرة أخرى نتوقع أن 
عازفى الجاز الطموحين مكرسون جزءا من حياتهم لتكرار أعمال الآخرين: ولكن 
ليس هذا هو ما يحدث بالضرورة. 

ولعل تحليل أداء موسيقى الجاز من المستوى الرفيع فى ضوء بعض صيغه 
النوعية يلقى الضوء على الطريقة التى تبدو بها مهارات الارتجال معتمدة على 
المعرفة. قام أون )١115(‏ بتحليل المعزوفات المسجلة لتشارلى باركر -1١970(‏ 
5 والذى يعد أكثر المرتجلين كفاءة فى موسيقى الجاز الحديثة. ويعد باركر 
الفرد الأكثر مسئولية مع ديزى جاليسبى عن الانتقال من موسيقى السوينج ١57١‏ 
إلى موسيقى البيبوب ثم إلى الجاز الحديث الخاص بعقد الأربعينيات من القرن 
الماضى وبداية العقد الخامس. كان باركر عازفا أسطوريا للعزف بطلاقة وبسرعة 
مذهلة. فبعض من معزوفاته تسجل إيقاعا يصل إلى أعلى من 4٠0٠‏ ضربة فى 
الدقيقة» (من الصعب على أى مستمع أن يضرب قدمه فى الأرض مع كل ضربة 
مجاريا هذا الإيقاع. كما لم يكن يكرر نفسه أبدا. 
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لقد سجل أوينز )١1116(‏ أن باركر يعد مشهورا بصيغة الارتجالية 
المتنوعة. وقد اكتسب باركر ذخيرة غنية من الصيغ - وأنماطا من النوتء تبدأ 
مجموعات مكونة من نوتتين أو ثلاث إلى وتريات تشتمل على اثنتى عشرة نوتة 
موسيقية - ولا شك أن نسبة دالة من معزوفات باركر المتميزة كانت قائمة على 
هذه الصيغ وبعض منها كان يتكرر بعد كل ثمانية أو تسعة مقاييس. لقد تطورت 
صيغ باركر بطرق متعددة. وبعضها ترجع أصوله إلى جيل موسيقى السينج 
السابق. والذى كان باركر يمتلك معرفة متميزة به. لقد كان يسمع على الأقل مرة 
فى غرفة الملابس الخاصة بالملهى الليلى بين العروض يقوم بعزف منفرد 
لليستريانج وهو موسيقى من عصر السوينج تتميز بأنها ذات شهرة كبيرة. ونجد 
مقتطفات من موسيقى ليستر وموسيقى السوينج الآخرين (مثل كوليمان هاوكنز) فى 
تسجيلات باركر المنفردة» وهناك صيغ أخرى فى موسيقى باركر يمكن أن نطلق 
عليها الصيغ العامة والمنتشرة عبر أقران باركر. حيث نجد أن الصيغة نفسها يمكن 
أن نجدها مستخدمة بواسطة الكثير منهم. وأخيرا هناك صيغ تم تنحيتها بواسطة 
باركر نفسه. أثناء الممارسة وجلسات العزف. ولذلك فقدرة باركر على العزف 
بطلاقة وبدون تكرار يمكن عزوها من خلال المحللين إلى حصيلة متسعة ومتعلمة 
جيدا من الصيغ الموسيقية [1995 ,ؤمت02 ,1995 .لاء71اعكا]. 

وغنى عن البيان أن السرعات التى وصل إليها باركر. تشير إلى أنه من 
المستحيل تأليف موسيقى من لا شىء "أو من مجرد شتات". فلابد وأن تكون هناك 
صيغ معدة بشكل أو بآخر للاستخدام. كلما كان المرء متحكما فى صيغ أكثره فإن 
فرص تكراره لها أقل وليس العكس. 

وقد طور جوهانسون ليرد نموذج حاسب ألى لارتجال موسيقى الجاز 
)١118(‏ يعتمد على موجهات تجريبية. وبعنى هذا مجموعة من المبادئ العملية. 
والتى يمكن استخدامها لتكوين صيغ متنوعة من الارتجال. وقد بدأ جونسون ليرد 
بحقيقة مؤداها أن موسيقى الجاز تبدأ بتقليد الآخرين؛ ويشير تحليل ليرد إلى أن 


0438 


جانبا حيويا وحاسما من جوانب تطور الموسيقيين هنا يرتكز على التقليد. فيجبب 
على موسيقى الجاز أن تطور مهارة للارتجال يمكن أن تعمل بكفاءة فى الوقت 
المطلوب. حيث إنه لا مجال للمراجعة وتعديل المسار تأمليا فى موسيقى الجاز 
المرتجلة. وتتطلب هذه المهارات من وجهة نظر ليرد قدرة العازف الموسيقى على 
تجريد مبادئ من النماذج التى يتم تمثلها. وتعتمد مبادئ اختيار نوت معينة لعزفها 
فى مرحلة معينة عن مراحل الأداء جزئيا على البنية الهارمونية للقطعة المعزوفة؛ 
وجزئيا على ما قام الموسيقى بعزفه قبل وصوله لهذه القطعة. 

وقد افترض جونسون ليرد )١988(‏ أن المرتجل يختار نوتا موسيقية 
لتتوافق مع محكين الأول: اعتمادا على المعلومات الخاصة بالهارمونيء. يختار 
العازف النوتات التى تتلاءم مع المزيج النغمى الحالى أو تلك التى تجعل أكثر من 
مزيج متألف يترابطون مع بعضهم البعض اعتمادا على المعلومات الخاصة 
بالهارمونى. أما الثانى: فيحاول العازف أيضاء تنويع البناء الخاص بالعزف. فمثلا 
إذا كان يعزف سلسلة من الدرجات الصغرى فى السلم فإنه يمكن أن يعزف درجة 
أكبر لإضافة الإثارة على النغمة المتطورة. وتشير وجهة نظر جوهانسون - ليرد 
إلى أن هذا المخطط مقبول فيما يتعلق بالارتجال: وذلك لأنه يعتمد اعتمادا محدودا 
على الذاكرة. لقد طور هذا النموذج كنموذجٍ للحاسب الألى. حيث يتم إعطاؤه 
سلسلة من التألفات كمدخل وينتج بناء على ذلك سلسلة من النوت المرتجلة. 

وأحد الأسئلة الرئيسية فى هذا السياق كاستجابة لتحليل جو هانسون - ليرد 
هو تفسير الصيغ المتكررة فى المعزوفات المنفردة حتى فى حالة كبار المرتجلين. 
مما لا شك فيه أن نموذج ليرد لا ينتج مثل هذه النماذج. وذلك لأنه ببساطة يتحرك 
فى ضوء صيغ تجريبية يولدها الحاسب الآلى. 

وهناك قضية أخرى مثارة هى أسلوب الارتجال حيث يستطيع المستمعون 
الخبراء تحديد العازفين على أساس الاستماع إليهم يعزفون. ويبدو هذا مرتبطا 
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بأنماط الارتجال السابق مناقشتها. ولا يبدو واضحا أن نموذج ليرد ينطوى على 
أسلوب يمكن تمييزه على النحو الذى كان يميز باركر. وتشير هذه النتائج إلى أن 
الارتجال يمكن أن يكون معتمدا على التذكر بدرجة أكبر مما افترضه ليرد. ويدفعنا 
هذا إلى سؤال مهم آخر وهو كيف تعمل الذاكرة على نحو متراكب (أو على خط 
واحد) مع عملية الارتجال؟ [وكأنها على الهواء مباشرة بلغة الإعلاميين"1156 05"]ء 
ولا توجد إجابة عن هذا السؤال حتى الآن. 


تعلم صياغة الأعمال الشهيرة: البيتلز (الننافس) 


ونحاول الآن تقديم مثال آخر يدعم دور التمرين فى التطور الإبداعى. علينا 
أن نأخذ التاريخ المهنى للبيتلز. أنتج جون لينون وبول مكارثى أول تسجيلاتهم 
الشهيرة وهى "00 70 1.076". والتى تم تسجيلها عام ».١1557‏ والتى احتلت 
الترتيب السابع عشرء فى مسابقة احتفالية للأعمال الشهيرة والمميزة فى ديس مبر 
من العام نفسه. تلاها عام ١57‏ أغنية "756 216256 21356 " حيث تم نشرها 
وتوزيعها فى ١‏ يناير ووصلت إلى المرتبة الأولى فى 7١‏ فبراير من نفس العام 
كما ظهرت أغنية ' ناملا 0) 706 2800" فى ١١‏ أبريل ١977‏ ووصلت المكانة 
الأولى بعد أسبوعين؛ وأغنية "لاهلا 1©5م1آ 506'والتى ظهرت فى 75 أغسطس 
ووصلت إلى المكانة الأولى بعد ؛ أشهرء و "11200 عناملا 11010 0غ امنا [" 
وظهرت فى نوفمبر 19 ووصلت إلى المرتبة الأولى فى أسبوع حيث حلت محل 
أغنية "ناملا 1765م1 586". والسؤال المحورى هنا هو ما الذى سبق هذه الانطلاقة 
الواضحة للنشاط الإبداعى؟ الإجابة هى تلك التى سبق أن أجبناما فى حالة 
موتسارت وموسيقى الجازهء التمرين ثم التدرين ثم التمرين [ : 1968 10317165 
2 ,روطن أللاعما]. 


لقد تطور فريق البيتلز (الخنافس) من مجموعة "2067 0317ا0": وهى 
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مجموعة موسيقية أسسها لينون فى مارس ١1017‏ وهو يبلغ ١1‏ عشر ربيعاء بعد 
أن تلقى أول جيتار فى حياته؛ وقد تعلم لينون فى فترة أكثشر تبكيرا أساسيات 
الموسيقى. وفى يوليو شاهدهم مكارتنى يعزفون فى أداء راقصء وكان مكارتنى 
موسيقياء وكان لبول بعض الخبرة بآلتى الترومبت والجيتارء وقد بين لهم مكارتنى 
كيفية ضبط أو (مؤالفة) الجيتار وهو أمر لم يكن يتقنه بعد 7067 53ئةنا0" وفيما 
بعد فى يوليو طلب من مكارتنى الانضمام إلى المجموعة» وفى مارس ١1508‏ 
انضم إليهم جورج هاريسون (الذى كان فى بداية السادسة عشر). وقد انضم رينجو 
ستار عام 1577١.؛‏ وعلى الرغم من أنه عزف مع المجموعة فى حفلات عامة عددا 
من المرات قبل ذلك نلاحظ أنه فى ذلك الوقت تعرض الفريق لعدد من التغيرات. 
وتحول أسلوبهم الموسيقى من مجرد تنويعات إنجليزية على موسيقى أمريكية 
فلكلورية إلى موسيقى أمريكية أكثر ذيوعا وانتشارا وجماهيرية؛ حيث تنوعت 
موسيقاهم لتشمل إيقاعا وموسيقى شجية 65نا!اط وموسيقى الريف وموسيقى الغرب 
والروك بيلى (مزيج من موسيقى الروك وموسيقى الريف) وموسيقى "الروك أند 
رول". لقد كان البتلز مثلهم موتسارت والعدد من موسيقيى الجاز مؤلفين وعازفين 
معا. فى ذلك الوقت بدأ كل من لينون ومكارتنى يكتبون أغانيهم؛ (ومع ذلك عدد 
قليل من موسيقى البوب كتبوا أغانيهم الشخصية)؛ فمعبودهم ألفيس بريسلى لم 
يكتب أغانيه. ولكن عددا من المفضلين لديهم مثل بادى هولىء؛ وشاك بيرى. 
وريتشارد الصغير فعلوا. 


ومن الواضح أنه لا تتوفر لدينا معلومات مفصلة عن نظام الممارسة 
التدريبية الفعلية لفريق البيتلزء ولكن يمكن لنا تصور طبيعة نشاطاتهم إذا أخذنا فى 
الاعتبار أداءاتهم العامة. وعلى الرغم من إريكسون وزملاءه )١9937(‏ قد ميزوا 
بين الأداء (كعمل) والتمرين المقصودء فإن هذا التمييز ليس حادا فى حالة البيئشذز. 
فهم قد وظفوا أداءاتهم المبكرة كفرص جيدة لشحذ مهاراتهم وصقل أدائهم المهنى. 
بالإضافة إلى أن ما يمكن أن تقدمه الممارسة المقصودة والبروفات التى كانوا 
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يقومون بها فى أوقات أخرى [1992.8.23 ,15158 ااعمآ]. لقد عزفوا الأغانى نفسها 
مرارا وتكراراء وأعطاهم هذا الفرصة ليحلوا مشكلات كثيرة فى عزفهم 
كمجموعة؛ بالإضافة إلى تحسين مهاراتهم الفردية. 

ويوضح الرسم التالى رقم ؟١(١)؛‏ المعدل التراكمى لأداءات البيتلز عبر 
تاريخ أدائهم حتى ظهور جنون البيتلزء فمن منتصف ١95١0‏ كانوا يعزفون تقريبا 
٠‏ مرة فى السنة فى المتوسط بمعدل أكثر من مرة فى اليوم الواحد. ويكشف 
الرسم الموضح فى الشكل عدد مرات الأداء ولكنه لا يأخذ فى اعتباره حجم الوقت 
المستغرق فى كل أداء. والذى كان أمر له اعتباره وقيمته فى بعض الحالات. لنأخذ 
مثلا مشاركاتهم الاحتفالية فى هامبورج - ألمانيا. الأولى بدأت من السابع عشر من 
أغسطس إلى "١‏ نوفمبر ١150‏ وتكونت من ٠١5‏ ليال» وفى كل ليلة ظلوا على 
السو إلورها وزيد عن افاج وى النزة القالزة :التي بذاك مق ازيل وهتى 
١‏ يوليو ١15١‏ قاموا بالغناء "1 ليلة؛ ووصل مجموع الساعات على المسرح إلى 
20 ساعاته وكانت المشاركة الثالثة من ١5‏ أبريل إلى '“" مايو ”2.1955 
مضيفين 8: ليلة و ١77‏ ساعة على المسرح. والمشاركتان الأخيرتان فى 
هامبورج كانتا فى نوفمبر وديسمبر ,١157‏ وأضافت 1١‏ ساعة من الأدا 
وأخيراء قدمت هذه المشاركات وحدها أكثر من 717٠١‏ ليلة. مع عزف وصل معدله 
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ومما لا شك فيه أن المشاركات فى هامبورج كانت أكثر فترات العمل كثافة 
فى تاريخ ممارسات البيتلزء ولكن كانت للبيتلز حوالى 45٠٠‏ مشاركة فى الفترة ما 
بين 156501 و15709١.‏ وحتى إذا افترضنا أن هذه المشاركات كانت تتنضمن كل 
واحدة منها ساعة على الأقل. وهذا تقدير جزافى منخفض بالطبع؛ فستقترب 
ساعات المشاركات على هذا النحو من ألفى ساعة من الممارسة؛ء هذا دون أن 
نحسب مقدار الساعات المستغرقة فى التدريبات والبروفات. وعلينا أن نللاحظ أن 
هذا المعدل التراكمى أقل من المعدل التراكمى والذى تم تقديره لعازفى الكمان 
والبيانو فى دراسة إركسون وآخرين .)١117(‏ ويمكن أن نستنتج أن تكوين 
ومتابعة مستقبل مهنى فى الموسيقى الشائعة يتطلب قدرا أقل من النشاطات 
المهارية بالمقارنة بالموسيقى الكلاسيكية» ومع ذلك فالبيتلز قد عملوا بجد ودأب 
حتى يصلوا إلى زمن ازدهارهم. 

من نافلة القول إذن أن نشير إلى أن البدايات المهنية للبيتئز كانت تمرينا 
مكثفا. والسؤال الذى يفرض نفسه هو: ما هى أشكال الممارسة التى كانوا يقومون 
بها؟ وكما حدث بالنسبة للفنانين الآخرينء كانت الجهود الأولى المكثفة هى الاندماج 
فى أعمال الآخرين. ويكشف الرسم 7٠١١7‏ عن ملخص - عبر تاريخ أداء البيتكلز 
عن نسبة دخول أغانى لينون ومكارتنى فى رصيدهم. وسوف نلحظ توفر أكثر 
من 72٠‏ أغنية فى الفترة ما بين ١95709015237‏ حوالى 9694٠‏ من هذه الأغانى 
يشكلون نسخا تخفى وراءها أغانى مكتوبة ومسجلة بواسطة الآخرين. لقد كانت 
سنوات البيتلز الأولى منصبة على أعمال الآخرين. وتعد هذه النسخ النى تشكل 
'غلافا” تكمن وراءه أعمال وأفكار آخرين تقليدا قريبا من الأصول. وأى ابتكار 
يمكن أن يظهر سيكون - وبشكل حصرى- نتيجة لنسيان بعض التفاصيل أو خطأ 
فى فيم الكلمات. 

وفى المقابل ففى الفترة من 157 الى ١555‏ كان أكثر من 96,٠١‏ من 
الأغانى ال 55 التى أضيفت إلى رصيد البيتلز يعد بمثابة أغانيهم الأصينة. ففى 
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خلال هذه السنوات الأخيرة أنتجوا عددا كبيرا من أغانيهم وقدموها فى أداءاتهم. 
وكان معظم ما غنوه جديدا وقاموا بكتابته بأنفسهمء ولذلك فما يمكن استنتاجه أن 
لينون ومكارثى تعلما جيدا أعمال الآخرين قبل أن يقدما أعمالا ذات دلالة فى 
تاريخهم. 

نعود إلى الشكل )١( ١١‏ ولعلنا لا نفاجىء بأنه ليس مؤثرا أو ذا دلالة تثير 
الدهشة والإعجاب؛ فقد غنى البيتلز فى البداية أغانى الآخرين قبل أن ينتجوا كثيرا 
من أغانيهم. إذن ما الذى يمكن أن نتوقعه أيضا؟ إن البيتلز فى بداية مستقبلهم 
المهنى لم يكن لديهم الوقت الكافى لكتابة أغان متعددة. ولهذا فقد غنوا أغانى 
الأخرين: ويمكن أن تشين قن اضوم بهذا المنطور الناماى مم الأخد فى: الاعتيان. أن 
الفرق البارز بين أغانى البيتلز فى البداية وأغانيهم فى النهاية هو كم هذه الأغانى؛ 
يمكن أن نشير إلى احتمال أن التمرين ليس له تأثير إلا إعطاء لينون ومكارتنى 
الوقت لكتابة أغان أكثر. 


الشكل ١١‏ (؟) 
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ومع ذلك فالمناقشة المفتوحة تسمح لنا باستكشاف دليل يشير إلى أنه 
بالإضافة إلى القلة النسبية لعدد الأغانىء» فإن أغانى مكارتنى الأولى كانت ذات 
مستوى أقل من تلك الأخيرة. ويدعم هذا الادعاء بأنه عبر سنوات الاندماج فى 
العمل فإن لينون ومكارتنى تعلما حرفتهما. ويمكن للمرء أن يتبنى منهج هايز 
)١191486(‏ لبحث ذلكء ويمكننا أن نفحص تسجيل أغانى البيتلز على أسطوانات على 
أساس أن هذا التسجيل يعد نتيجة لأحكام تتعلق بنوعيتها مدى جودة هذه النوعية. 

ودعونا أولا نقتصر فى تحليلنا على الأغانى التى تم عزفها خلال فترة 
السنوات العشر والتى تشكل الإعداد المهنى للفريق» ومن الملاحظ أن بعض هذه 
الأغانى التى كتبوها وخاصة الأغانى المبكرة لم تتم إذاعتها على الملاً. ويمكن 
اتخاذ هذا مؤشرا على الاستبعاد المبكر للأغانى الأضعف. ولذلك فالأغانى القليلة 
التى أذيعت للينين مكارتنى فى الأعوام المبكرة قد خضعت لعملية انتقفاء وفقا 
لجودتهاء ومع ذلك حتى إذا قصرنا أنفسنا على تحليل الأغانى التى تم عزفها فإننا 
سنلاحظ أن العديد منها لم يتم تسجيله على أسطوانات. ويكشف شكل ١١‏ (") نسب 
أغانى البيتلز التى تم تسجيلها فى السنوات الخمس الأولى من السنوات العشرء 
وتلك التى تم تسجيلها فى السنوات الخمس التالية وامتدت حتى عام 0197١‏ 
وتكشف النتائج عن ارتفاع نسب الأغانى المسجلة فى الفترة الثانية ويدعم ذلك 
الادعاء الخاص بأنه قد كان على البيتلز أن يتعلموا حرفتهم ككاتبى أغان. فهناك 
فروق شديدة الجوهرية فى اتجاه زيادة حجم التسجيلات فى السنوات الأخيرة من 
فترة الإعداد المهنى. [(كا) > 565,57 د. ٠٠١‏ ٠د]‏ 
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الشكل ١١‏ (١؟)‏ 
وجدير بالذكر أن أحد الأسباب التى يمكن أن نناقش فبى ضوئها غياب 
التسجيلات الخاصة بالأغانى القديمة: هو كون الشركات المسجلة لا ترغعغب فى 
المغامرة بإنزالهم إلى السوق. أما بعد تأسيس البيتلز لأنفسهم كجماعة. فإن أى 
شىء ينتجونه الابد وأن يصبح ذا قيمة لدى هذه الشركات. ومن ثم فنوعية الأغنيات 
يمكن ألا تكون قد تغيرت» ولكن المعايير المطبقة أصبحت أقل صرامة بعد تأسيس 
المجموعة. ومع ذلك يلاحظ أن عددا كبيرا من الأغانى المبكرة قد تم إهماله حتى 
بعد أن استفرت الجماعة؛ وتم تفحص الإنتاج القديم مرة أخرى. ولم يسفر هذا 
التمعن الجديد عن تكون أى اهتمام بالأغانى القديمة. ولم يعدث تحول إلا فى 
السنوات الأخيرة عندما تم إخراج المجموعات الكاملة للبيتلز. 
وبالإضافة إلى ما سبق يمكننا فحص حجم الابتكار المتضمن فى أغانى 
البيتلز من خلال الأخذ فى الاعتبار رأى النقاد والمؤرخين الموسيقيين وتفويمهيم. 
ولا شك بناء على هذا الفحص أن إسهام البيتلز فى الموسيقى الشائعة قد كان فى 
الفترة من ١152‏ إلى ,.١1537‏ ابتداء بإنتاج ألبومى "ناهد “تطادان؟ا" و "ع رامن" 
ثم الوصول الى مكانة مرتفعة بإنتاجيم ل خالاك!! لزاعته| و"لعدردت<1 انباتك 
لصئط <اناات [انظر مثلا 50101192922 لان !]. ولذلك يمكن اعتبار أن ابتكارات 
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البيتلز قد حدئت فيما يمكن اعتباره المرحلة ة الثالتة من مستقبلهم المهفى وهذه 
المراحل هى: 

)١(‏ الإطلاع على أعمال الآخرين واستيعابها. 

)١(‏ ابتكار أعمالهم الخاصة ولكن فى ضوء الأساليب القائمة وقتها. 

(*) مرحلة الابتكار ذى الدلالة و 

ويمكننا القول فى النهاية إن تطور البيتلز يوازى ذلك الخاص بموتسارت 
وموسيقى الجاز والذى سبقت مناقشته؛ وتطور المجموعات التى درسها بلوم 
ورفاقه [1985 ,810057]؛ وإريكسون وزملاوه )١195(‏ والأفراد الذين درسهم 
جاردنئر .)١937(‏ لقد أشارت كل هذه الحالات إلى وجود فترات من الاندماج فى 
نظام كمتغير أساسى سابق على إنتاج أعمال جديدة. 


السؤال الخاص بامجموعة الضابطة 


وهناك سؤال يمكن آثارته فيما يتعلق بتفسير النتائج الخاصة بلممارسة 
المتراكمة وعلاقتها بالإبداع. فمن الجائز لنا أن نناقش أن البيانات المتعلقة بالبيتلز 
فى حد ذاتها لا تقدم لنا أية مؤشرات عن نمو المهارات الإبداعية. وإذا أردنا أن 
نقدم دليلا سببيا على وجود علاقة بين سنوات الممارسة والإبداع الخاص بالبيكلز 
علينا أن نقارنهم بجماعات متخصصة فى موسيقى الروك وغير ناجحة لكى نثبت 
أن البيتئز بذلوا مجهودا أكبر من هذه المجموعات 

ومع ذلك فالفرض المطروح يشير إلى أن حجما كبيرا من التدريب 
المتخصص النوعى يبدو ضروريا لتنمية المهارات الكامنة وراء الإنجاز الابداعى. 

الفرض المطروح هو أن التمرين فى حد ذاته يبدو كافيا وحده لتحقيق هذا 
00 ويحتاج إنتاج الاعمال الكبرى أيضا إلى عدد من العوامل الخارجية. 
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ويبدو عدد كبير منها مستقلا عن حجم الدراسة والممارسة التى يقوم بها فرد واحد. 
فلابد أن يتقبل صانعو القرار والمستمعون هذه الأعمال قبل أن تصبح أعمالا رائدة 
أى قبل أن توضع فى الكتب التى تقدم مسوحا لتاريخ المجال. حيث يمكن أن يجدها 
علماء النفس المعرفيون الباحثون عن الإنجاز الإبداعى. هب أن شركة 'جورج 
مارتن بارلوفون' لم تستجب على نحو إيجابى إلى عروض التسجيل التى اقترحها 
مدير الفريق. مما لا شك فيه عندئذ أن كل هذا المجهود كان سيضيع هباء منثورا. 
وقد تمت مناقشة هذه الموضوعات بتوسع فى [1993 ,1986 17/6155618] واننظر 
أيضا 1996 ,1988 ,الله طتمامء52م!زو©. 

ونستطيع أن نعيد صياغة الفرض على نحو آخر لن نجد شخصا ثبت أنه قد 
قدم إنجازا متميزا للنظام الإبداعى دون اندماجه العميق المبدئى' فى النظام. فإذا 
أظهرنا أن البيتلز قد استغرقوا أكبر وقت ممكن ليشحذوا مهاراتهم» عندئذ نحن لا 
نحتاج إلى فحص مجموعات غير ماهرة. وذلك لأن البيانات ذات الصلة قد أت 
من أشخاص ناجحين وماهرينء؛ علاوة على ما سبق يظل لدينا سؤال مهم وهو: هل 
يمكن اعتبار عزف الكمان إنجازا إبداعيا لنستدل من خلاله على ما نسعى إليه؟ لقد 
قام إريكسون وآخرون )١117(‏ بتحليل يشمل مجموعات ضابطة فى مجال عزف 
الكمان ونعنى بها كمية الممارسة التى يقوم بها عازفو كمان محققين مستويات 
متفاوتة من الإنجازء وقد اكتشفوا أن العازفين الأكثر تميزا قد قاموا بالتدريب 
بدرجة أعلى. 


إعادة فحص الدعم الإمبريقى الخاص بنظرية التوتر 


لقة:وأحمت ف مرخلة :ميقو من :هذا القصل توعين :من النتزاهين تماق 
ذهما قويا النظزئة التوثن: العلذقة "المنحدية بين التعليم: الرسمئ والإتجان الإبسذاعتى 
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إلى انتقال الأثر السلبى الذى يحدث عندما ينبغى تعديل الطرق الناجحة سابقا لكى 
تستجيب لمتطلبات الموقف الجديد #2 05نطءمندآ ,1989 ,عئعءطتم5)6 2 لومعم 
[71851959نارآ. وما دامت هذه النتائج تبدو متعارضة مع النتيجة التى تشير إلى 
أن المزيد من التدريب يجعل النشاط الإبداعى أفضلء إذن فعلينا أن نعيد النظر فيها 
مرة أخرى. 

وتعد هذه الدراسات برهانا محدودا على وجهة النظر التوترية. ومع ذلك فما 
دامت متناقضة مع النتائج الحالية فإنها تستحق الفحص لمجرد إثبات أن دعم وجهة 
النظر التوترية ليس بالقدر الكافى من الصلابة. 


التعليم الرسمى والإجخاز الإبداعى 


تقدم دراسة سيمونتون )١184(‏ على المستوى الظاهرى دعما للرؤية 
الخاصة بالتوترء ولكن يظل هناك سؤال قائم. لقد قام سيمونتون بفحص العلاقة بين 
التعليم الرسمى والإنجاز الإبداعى عبر مسار الحياة؛ ولكنه لم يفحص العلاقة بين 
المعرفة والإبداع. ونحن لا نعرف العلاقة بين التعليم الرسمى والمعرفة فى 
المجالات الخاصة بهؤلاء المبدعين, فلا يوجد اقتران مباشر بالضرورة بين كليهماء 
ويعنى هذا أن نتائج سيمونتون ليست فى واقع الأمر متعارضة مع وجهة النظر 
الحالية. 


ويبدو دالا موجها أن نأخذ فى اعتبارنا بعض الحالات المتضمنة فى دراسة 
سيمونتون. فمثلا "داروين" لم يتجاوز البكالوريوس ولكنه بعد عودته من رحلة 
"البيجل" 6اع862 توفرت لديه مصادر المعلومات الأولى عن تطور الأنواع بدرجة 
أعلى من أى شخص فى العالم [1981 +6طن:©]؛ ولذلك لم يتوقف اكتسابه 
للمعلومات والمعرفة عند حدود ما تعلمه فى البكالوريوس. ومع الوقت استطاع أن 
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يشكل نظريته عن التطور من خلال الانتقاء الطبيعى ولقد عمل فى دراسة هذه 
المشكلة وتجميع المعلومات عنها ردحا كبيرا من الزمن. لدينا مثال آخر: لقد ترك 
فارداى المدرسة وهو يبلغ من العمر ١5‏ عاما لكى يمتهن تجليد الكتب 
[1989/إ17626] ومع ذلك فقد كان لديه ولع بقراءة الكتب التى يجلدهاء وعبر 
السنوات التالية فقد نفذ برنامجا للتعلم الذاتى. وفى سن ١5‏ استطاع أن يكون 
مساعدا ل همفرى دافى /ا10210 (176ام0:نا1] وهو عالم قام بدور الأستاذ الراعى 
لفارادى فى تطويره لإنجازه بالرغم من أن فاردى قد تجاوز إنجاز أستاذه. وغنى 
عن البيان أن إنجاز فاردى قد اعتمد على المعرفة العميقة بالإنجاز العلمى السائد 
فى عصره. وعلى النهج السابق نفسه بالرغم من أن موتسارت لم يتلق تعليما 
رسميا منتظما بالمعنى المفهوم؛ فإن تدريبه الموسيقى قد بدأ.فى مرحلة عمرية 
مبكرة؛ وامتد لفترة طويلة من الزمن قبل أن يكشف عن تميزه. 

ولعل ملاحظتنا الدالة عن دراسة سيمونتون تتمثل فى أنه استخدم عيئة من 
الأشخاص البارزين المولودين فى الفترة ما بين ١55٠‏ إلى .186٠‏ ولا شك أن 
المعرفة تغيرت عبر هذا الزمن وبعده حتى عصرنا هذاء ومن الصعب أن نقيم 
أمورا ونقوم بتعميمات نربطها بالتعليم الحديث اعتمادا على نتائجح مستمدة مسن 
مستويات تعليمية راجعة إلى قرون سابقة. ما دامت المجالات العلمية تتغير على 
نحو جذرى عبر الوقت. لا نستطيع إذن أن نجزم بأن من حصل على درجة 
البكالوريوس فى نهاية القرن التاسع عشر يمتلك القدر نفسه من المعلومات فى نفس 
المجال العلمى الذى يمتلكه شخص حاصل على درجة البكالوريوس من ٠٠١‏ عام 
سابقة عليه. ومن الأمور الجديرة بالانتباه أن درجة البكالوريوس القديمة قد تكون 
معادلة لدرجة الدكتوراه الحالية فيما يتصل بحجم المعلومات المتا- عن المجال. 
ويعزز ما نقول أن نفحص سجلات العاملين فى مجال النيورولو جى والرياضيات 
والذى قام به بلوم وزملاؤه (100711985ذا) تشير إلى أن معظم المشاركين فى 
المجال المهنى الآأن حاصلون على درجة الدكتوراه. 
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وبناء على ذلك بالرغم من أن العلاقة بين التعليم الرسمى والإنجاز الإبداعى 
يمكن أن تكون علاقة منحنية فهذا لا يعنى أن العلاقة بين المعرفة فى حد ذاتها 
والإبداع إيجابية. فالتعليم الرسمى والمعرفة فى مجال معين يمكن أن يكونا مستقلين 
نسبيا. 


وم 


المعرفة والتصلب والإبداع: 
انتقال الأثر الإجابى فى التفكير الإبداعى 


مما لا شك فيه أن انتقال الأثر السلبى فى مجال حل المشكلات يمكن أن 
يتكشف من خلال الدراسات المعملية [ 125اعنائآ عق 989 1ع عطاصء]5 عل اأومعمط 
101509[ ©#] ويمر المشاركون بصعوبات كبيرة عندما تتطلب التغيرات 
العميقة فى موقف حل المشكلات أن يعدل الشخص استجابته الناجحة الإيجابية على 
نحو دال. علاوة على ذلك فإن درجة انتقال الأثر السلبية تبدو أنها دالة لكمية 
الخبرة السابقة فى الموقف (أى تتغير بتغيرها)» وبالتالى ففى مثل هذه المواقف التى 
تتطلب تعديلا تصبح الخبرة عيبا. 

وبالرغم من ذلك فهناك افتراض أساسى لابد وأن نأخذه فى اعتبارنا قبل أن 
نصل إلى نتيجة عامة مؤداها أن هذه الدراسات المعملية تدعم أن الخبرة محدد 
للتفكير الإبداعى. وتعد الدراسات المعملية ذات قيمة ودلالة لأنها يفترض أن تكون 
عالما مصغرا لم يحدث فى مواقف العالم الحقيقى. ويقودنا هذا إلى سؤال محورى 
وهو هل التفكير الإبداعى فى العالم الحقيقى موجه بمواقف تنطوى على تغيرات 
عميقة تجعل خبرة المرء السابقة محددة للإبداع. أو متى يحدث الفكير الإابداعى 
فى العالم الحقيقى؟ وهل هذه المواقف تختلف اختلافا ظاهريا فقد عن المواقف 
السابقة. وفى أى الأحوال تصبب الخبرة السابقة شيئا نافعا للابداع؟ أو هل هناك 
ظروف مركبة ومتداخلة تحدث فى هذه المواقف؟؛ 
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وإذا كانت هناك روابط بين الخبرات القديمة والخبرات الحالية (ويعنى هذا 
أن المواقف السابقة والحالية تختلف فى سمات سطحية) عندئذ يبدو ملائما بالنسبة 
للمفكر توظيف الماضى كأساس للاستجابة للحاضر. وحتى إذا كانت معلومات 
الفرد لا يمكن تطبيقها كاملا على الموقف الحالى؛ لأن الحاضر لابد من أن يختلف 
عن الماضىء فإن معلومات المرء تظل نقطة انطلاق مقبولة كبداية. بالإضافة إلى 
أنه يعد معقولا أيضا تعديل خبرة الفرد الماضية لكى تلائم الجوانب الفريدة الخاصة 
بالموقف الجديد. كما تشير بعض التحليلات الحديثة إلى أنه على العكس من 
الافتراض الخاص بالتغير "العميق" والذى يكمن وراء وجهة النظر التوترية فإن 
العديد من المواقف التى تنطوى على خبرات إبداعية تبدو مشابهة لمواقف قديمة 
على نحو يجعل المعرفة المكتسبة من هذه المواقف القديمة مهمة ونافعة 
[1993 وبعطواع/1ا: 19956]. 

علينا أن نأخذ فى اعتبارنا أولا تطور عملين مهمين من أعمال بيكاسو ألا 
وهما: 218نا0» تمع لاش '0 06101561165 ؤ5عمآ سنلحظ فى الحالتين أن 
اسكتشات بيكاسو الأولى معتمدة إلى حد كبير على الأعمال المبكزة؛ أعماله 
وأعمال الآخرين وبعد ذلك تم تفصيل وتنقيح هذه الأفكار والامتداد بها على نحو 
راديكالى ومختلف كلما تقدم بيكاسو فى التعامل مع هذه الرسوم. إذن فقد تجسد 
التغير الراديكالى فى الاستجابة لعمل الفنانين الآخرينء والنقطة المهمة هنا هى أن 
إبداع هذه الأعمال الفنية لم يبدأ برفض ما تم من قبل, بل يمكن النظر إلى العمل 
الجديد على أنه امتداد وتفصيل لما تم قبل ذلك فمثلا ما قام به كالدر :علان» من 
تطوير لأجهزة المحمول [تشكلات غير تمثيلية مدفوعة بواسطة الرياح] ارتكز على 
عمل تم سابقاء ثم تم تفصيله كاستجابة للتعرض لأعمال الآخرين. 

وقد حدثت عمليات مشابهة فى تطوير إديسون لنظام الإضاءة الكهربية لكى 
يصبح مصباحه الكهربائى أداة فعالة فى المنزلء لقد استخدم نظاما قديما يعتمد على 
الإضاءة بالغاز الطبيعى كأساس للنظام الجديد. كما اعتمدت أيضا آلة الطيران 
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الخاصة بالأخوان رايت على نظام قديم رغم أنه فى هذه الحالة كان أقل فائدة. لقد 
اضطر الأخوان رايت عندئذ إلى الاعتماد على أنفسهما إلى درجة كبيرة» ومعالجة 
مشكلات عديدة كبيرة وصغيرة أفسدت عملهما. ومع ذلك وفى هذه الحالة أيضا لا 
يجد المرء أمثلة للتفكير المتداعى الحر ورفض الماضى قلبا وقالبا. وغنى عن 
الذكر أن الآلة البخارية وآلة حلج القطن قد اتخذتا المسار نفسه. وتعد هذه الأمئلة 
نماذج محدودة لتدعيم النتيجة الخاصة بأن التفكير الإبداعى له جذور فى الماضى. 
ويحدث انتقال الأثر الإيجابى للخبرة السابقة لأن كثيرا من مواقف الحياة الحقيقية 
التى تتطلب التفكير الإبداعى ليست كلعبة البريدج [1989ع7ء76ه:5 © طاعمع]. 
ومع ذلك فإن بعض المواقف تتطلب تغيرات عميقة» وتبدو الأكثر دلالة فى 
ارتباطها بانسياق الحالى الخاص بالعمل الإبداعى. 

وكنموذج لمثال يعكمر أهمية التغيرات العميقة ما قدمه كل من واطسن 
0 و كريك 0101) فقد طرحا نموذجا حلزونيا ل4ل١ا‏ [1974 ./زط|0. 
38 «1/150]» فقد قرر كل من واطسن وكريك فى البداية أن بناء ال كل( 
لابد وأن يكون حلزونيا اعتمادا على عمل قديم قدمه لينوس باولنج 8( ذانان2 5نامانآ 
والذى اقترح أن البروتين ألفا - كيراتنين يعد حلزونيا. وقد ساعد هذا القرار على 
تركيز بحث واطسن وكريك على الإجابة عن تساؤلات نوعية خاصة بالبناء» ولككن 
لا شك أن التوجه الأساسى لعملهم قد صار واضحا فى ضوء تمثل توجه باولنج. 
إذن لدينا هنا امتداد مباشر للعمل القديم شكل الأساس فى خلق شىء جديد. 

ومع ذلك يتضمن هذ؛ الاكنشاف أيضا انتقال أثر سلبى بقدم دراسة حالة عن 
ماذا يحدث فى العالم الحقيقى عندما يقتضى الأمر تغيرا عميقا فى الموقف. يتكون 
حلزون ال0/4] من عمودين فوسفات - سكر مرتبطين ببعضيما البعض فى بناء 
شبيه بالسلم اللولبى؛. مزود بحلقات مكونة من أزواج غنية بالبروتين (أسس) 
[أدينين؛ وثيامين. وكيتوسين. وجيونين]؛ ويلاحظ أنه قبل الوصول أو تحديد الشكل 
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النهائى للآاساس التزاوجى لهذه البروتينات وهو (أدينين مع ثيامين وكيتوسين مع 
جيونين ) استغرق واطسن وقتا طويلا فى محاولة دراسة إمكانية كون الأزواج 
ذات مفردات متشابهة - أدينين مع أدينين ويثامين مع يثامين وهكذا. ولعل أحد 
أسباب اهتمام واطسن بهذه الإمكانية هو خبرته السابقة بمثل هذه البناءات فى 
المدرسة التى تخرج منها (1974 'إ015). لقد قضى واطسن فعلا وقتا طويلاا فى 
محاولة تطبيق مخطط البروتين مع مثيله. قبل أن يتم رفض هذا النموذج ويتم 
اكتشاف المزاوجة الصحيحة من خلال المحاولة والخطأ (1968 712507). وهناك 
عدة نقاط يمكن استخلاصها من هذا النموذج: 

أولا: أن هناك انتقالا سلبيا للأثر فى مستوى معين من محاولات فهم 
المزاوجة ولكن فى النهاية وبلا شك هناك انتقال أثر إيجابى إذا نظرنا إلى الموقف 
ككل. ويعنى هذا أنه دون افتراض واطسن كريك الأولى والخاص بأن الجزىء 
حلزونى؛ وهذا انتقال أثر إيجابى من عمل باولنج؛ لم يكن ليحدث أى تقدم يذكر. 
وليس من الممكن فى مثل هذه الحالة وغيرها من حالات مشابهة أن نحسب انتقال 
الأثر الإيجابى فى مقابل انتقال الأثر السلبى. ولكن بعض المعلومات ذات الصلة 
يمكن الحصول عليها من سلوك روزاليند فرانكلين 121011!119 ل105:1120؛ وهى 
باحثة أخرى كانت تدرس بناء ال 10118. وتبعا لمصادر متعددة [مثلا: لإااه0 
3/508 ,1974] فقد ادعت فرانكلين أنها تحاول أن تفحص هذا البناء فى 
ظل أقل فروض ممكنة, ويعنى هذا أنها كانت تحاول أن تحلل البناء من نقطة 
الصفر دون التأثر بافتراضات مسبقة تشكل فروضا عاملة. ولكن علينا أن نلاحظ 
أن فرانكلين لم تكن لتستطيع أن تحدد بناء ال-278 قبل عمل واطسن وكريك: 
وبالرغم من أن هذه الدراسة لم تكن دراسة تجريبية تنطوى على مجموعة ضابطة؛ 
فإن النتائج تبدو متسقة مع الطرح السابق الإشارة إليه وهو أن هناك انتفال أشر 
إيجابى يحدث من مواقف مشابهة ويتضمن تحليلات عدة للجزيئات العضوية 
الكبيرة كانت على نحو عام مفيدة بشكل عام لعمل واطسن وكريك. 


4/4 


وبالإضافة إلى ما سبق أنه بالرغم من وجود انتقال أثر سلبى فى جزئية 
معينة خاصة بعمل واطسن وكريك عن الحلزون المزدوج (المضاعف). فهذا لم 
يؤد إلى عجز النموذج عن العمل فى النهاية» ويعنى هذا أنه قد تم التغلدب عليه. 
جدير بالإشارة أن واطسن لم يستجب مثل المفحوصين فى اختبار إناء الماء والذين 
نشأ عن نجاحهم السابق فى حل المشكلات التى تتطلب تفكيرا مركبا العجز عن حل 
مشكلات أبسطء فعندما فشل واطسن على نحو متكرر فى حل المشكلة من خلال 
تكوين نموذج يعتمد على عمل مزاوجة لما هو متشابه (أو متمائل) لتفسير البيانات 
المتاحة فإنه رفض هذا النموذج وبحث عن غيره؛ ومن ثم فحالة "العمى" التى 
حدثت للمشاركين فى دراسات اختبار إناء الماء ليست متمائلة مع ما يحدث فى 
حالة الإنجاز الإبداعى؛ فأى وجهة يمكن مواجهتها والتغلب عليها. 

ويبدو مثيرا للاهتمام أن نفحص حالات أخرى فى ضوء هذا المنظور لتحديد 
المعدل التكرارى لانتقال الأثر الإيجابى فى مقابل السلبى: ولمعرفة ما إذا كان 
هناك نجاح أو فشل يترتبان على ذلك. فلا تعنى الحقيقة التى تشير إلى أن انتفال 
الأثر السلبى أمكن التغلب عليه فى حالة الحلزون المزدوجٍ أن هناك حالات 
ستتعرض لانتقال أثر سلبى قوى إلى درجة التداخل وإعاقة الإنجاز النهائى. ولا 
تثوفر لدينا معلومات كافية الآأن لعرض هذه النقطة. ومع ذلك فما نستخلصه من 
مناقشاتنا السابقة هو أن انتقال الأثر السلبى الذى يحدث فى الدراسات المعملية لحل 
المشكلات ذو صلة محدودة بالمجال الأوسع للتفكيز الإبداعى [انفظر 
5 اع طواء/١].‏ 


المعرفة والموجهات فى الاستكشاف العلمي 


اقترح كل من سيمون ورفاقه بأن الاكتشافات العلمية يمكن أن تحلذل فى 
ضوء الموجهات؛ وبعض منها يمكن أن ينمو خارج إطار الانغماس فى النظام. 
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مللا: 1988 511101 يع اقتقءا أناكلء 705راذ ,لإءاعمماء يت نامط5ل28:2 
7 ,/1!0ل2» على سبيل المثال قام كول كارنى وسيمون بتشكيل النموذج 
الخاص باكتشاف كريب للدائرة " الأورنثينية" وانتهيا إلى أن نصف موجهات 
النموذج اعتمدت على الخبرة الماضية بالمجال» وعلاوة على ذلك أن تميز كريب 
قد نشأ من خلال تمرسه بتكنيك تعلمه خلال تدريبه. 


وقد أشار لانجلى وزملاؤه )١1417(‏ إلى أن بعض الاكتشافات العلمية تعد 
محصلة لموجهات عامة وهى التى لا تعتمد على اندماج عميق فى مجال الخبرة. 
فقد افترض لانجلى فى تحليله لاكتشاف كبلر القوانين الثلاثة للحركة الكوكبية 
المعروفة باسمه؛ أن كل ما هو مطلوب يتمثل فى عدد من الموجهات ذات صلة 
ملاع متشكلة فى مسوعات مق الأرقاد» ريك بهذا أن الننارسات التكتصاه 
بالحركة الكوكبية لم تكن متعلقة مباشرة دائما باستكشاف القوانين. فنموذج الحاسب 
الآلى الذى تم إعداده لمحاكاة اكتشاف كبلر لم تكن تحتوى على أية بيانات عن 
الفلك قاعدة المعلومات الخاصة به. 

وعلى نحو مشابه قام دونبر 10012387 بتفئنيذ محاكيات معملية للإبداع 
العلمى» تمكن ثلامية دوق شبوه من .حك انتكشافات كلمئة قن .كلك :اروف سعملية 
منضبطة. لقد تم إعطاء التلاميذ معلومات مناظرة لنتائج تجارب محددة؛ وتم 
تمكينهم من استخدام المحاكاة من خلال الكمبيوتر لتصميم وتنفيذ المزيد من 
التجارب الخاصة بهم. وقد سجل دوينبر أن المشاركين فى هذه الدراسات كانوا 
قادرين على إعادة الاكتشاف الذى حصل به كل من مونود 3540100 وجاكوب 
دعن[ على جائزة نوبل والمتصل بالجينات المنظمة والتى تتحكم فى نشاط 
الجينات الأخرى. 


وقد نجح التلاميذ فى القيام بذلك بالرغم من افتقادهم لأية معلومات عميقة 
عن مجال الجينات. وغنى عن البيان أن محاكيات الحاسوب لاكتشافات كبلر 
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(1987 .31]ء لإعاع2همآ) وما قام به الطلبة فى تجربة جاكوب ومونود 
[353:1995نا2] قد أثارت فى الأذهان قضايا مهمة متعلقة بالطريقة التى تنفذ بها 
المعرفة إلى التفكير الإبداعى. أولا: تطرح هذه النتائج تساؤلا مضمونه ما إذا كانت 
هناك ضرورة دائما للاندماج أو الانغماس فى المجال. فإذا كانت اكتشافات كبلر 
يمكن محاكاتها من خلال نموذج للحاسب الآلى أو من خلال طلبة لا علاقة لهم 
بعلم الفلك إذن هل يحتاج كبلر إلى خبرته ومعرفته؟ وعلى نحو مشابه إذا كان 
الدارسون غير الخريجين يستطيعون محاكاة اكتشاف مونود وجاكوب فما حاجة 
الباحثين السابقين إلى المزيد من التدريب؟ لا مراء فى أن أحد الاحتمالات الأساسية 
هنا هى أن جاكوب ومونود كانا يحتاجان إلى معلوماتهما فى المقام الأول لفهم 
المشكلة كما تحدث فى العالم الحقيقى. ويعنى هذا أن الطلبة فى دراسة دونبر قد 
تلقوا الجزء النهائى من هذا المشروع فقط. وقبل ذلك كان هناك وقت كثير 
مستغرق فى تحليل المشكلة وتصميم تجارب ذات صلة لا يمكن أن تستخدم فى 
تمارين المحاكاة. 

كما يبدو مهما أيضا أن نتساءل ما إذا كانت هذه المحاكيات يمكن أن تتم 
مع مشكلات علمية أخرى. مثلا: هل يمكن للطلبة فى مرحلة ما قبل التخرج ان 
يكتشفوا الحلزون المزدوج؟ مما لا شك فيه أن اكتشاف الحلزون المزدوج يتضمن 
عدة مكونات من بينها عدد ومواقع 'الأعمدة الفقرية" 5ع7وط طنط وبناء هذه 
الأعمدة ومواقع القواعد والزوايا التى يتخذها الحلزون وتوجهه, ونمط المزاوجة 
الخاص بهذه المواقع. 

ولا يعلم الطلبة شيئا عن هذه الأشياء فيما عدا الجزء الأخير. ولن يستطيع 
الطلبة حتى معرفة أين تكون نقطة البداية» فعلى سبيل المثال لكى نستطيع تحديد 
عدد ومواقع "الأعمدة الفقرية' على المرء أن يتعلم كيفية قراءة أنماط حيود (تغيرات 
فى اتجاه الأمواج الضوئية وكثافتها) خاصة بأشعة "الإكس راى". وكيف حدثت 
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على هذا النحو وكيف يتم الحصول عليها؟ ولا يمكن القيام بأى من ذلك دون وجود 
خبرة؛ ومن ناحية أخرى فإن تحديد أسس المزاوجة لا يزيد عن كونه حل لغز 
بسيطء إذا تم تضييق جوانب المشكلة وتحديدهاء ولذلك تتطلب المشكلات العلمية 
أنماطا مختلفة من المعلومات وهو موضوع يستحق المزيد من الفحص. 


إعادة 


التفكير فى العلاقه بين الإبداع والمعرفة 
كيف يتم توظيف المعرفة فى التفكير الإبداعى؟ 


لقد تمت الإشارة سابقا الى خلاصة مضمونها أن هناك علاقة إيجابية بين 
الإبداع والمعرفة؛ ومع ذلك يظل لدينا سؤال معلق ألا وهو كيف تستخدم المعرفة 
فى مجال التفكير الإبداعى؟ ونظرا لآن معظم التنظير الحديث الخاص بالإبداع قد 
اعتمد على نظرية التوتر فإن الاهتمام الرئيسى كان منصبا على الكشف عن تفهيم 
كيف يتحرر المبدع من أسر المعرفة السابقة» وتبعا لذلك لم يكن هناك اهتمام بكيفية 
امتداد هذه المعرفة إلى المواقف الجديدة؛ ولدينا هنا إمكانية للقيام ببعض التأملات 
الأولية. 


معرفه الخلفية 
ناقش بايلين (1988) 81115 انه بدلا من أن نكون مستقلين عن الماضى كما 


ادعى جيمس »)١188١(‏ فلا شك أنه حتى الإنتاجات الإبداعية الأكثر راديكالية لابد 
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وأن تكون مقترنة بالماضى وهوسمان )١9184(‏ وأخرون؛ لأنه حتى إذا أردنا أن 
يفهم المتلقون طبيعة المنتج ونوعيته» لابد أن يكون لدينا نفس الإطار المرجعىء 
الترابط والتماسك الكافيان: ولن يكون لهذا المنتجح معنى بالنسبة لنا. 

جدير بالذكر أن مناقشة بايلين مصاغة من منظور من يتلقى المنتج؛ ولكن 
يمكن لنا الامتداد إلى المبدع نفسه» فعندما يقوم الفرد بالابتكار مهما كانت 
راديكاليته؛ فلابد له حتى يفهمه من أن يربطه بشىء سابق عليه. ولذلك فحتى 
يستطيع إنتاجه فيجب عليه أن يبدأ من نقطة فى الماضى. كما أن أية تغيرات تساهم 
لتحويل المنتج إلى شىء جديد سوف ترتكز على المعرفة. ولكن كيف يعرف المرء 
كيفية تعديل ما يحدث؟ 

هناك وجهية نظر تشير إلى أنه إذا لم يعرف المرء طبيعة النظام فزنه لن 
يستطيع تجاوزه. ويبدو منطقيا أن نفترض أن الأفراد المشاركين فى المجالات 
الإبداعية مدفو عون لإنتاج شىء جديد ولذلك فإذا كانوا لا يدركون ما تم فكيف 
سيضيفون ما هو جديد على نحو دال؟. وعلى ذلك فهذا ١‏ يقدم فهما كاملا عن 
السبب وراء أن سنوات الاندماج تبدو ضرورية للإنجاز الإبداعى. هل الموضوع 
ذو صلة بالألفة بالمجال. لا شك أن الألفة بالمجال تيسر للمبدع أن يعرف ما اذا 
كان هناك شىء ما مألوف أو غير مألوفا. ومع هذا لا يكفى ما سبق للإجابة عن 
السبب وراء ضرورة توفر الانغماس الكامل. 


نتائج الانغماس أو الاندماج فى العمليات الآلية 
وأمامنا احتمال آخر وهو أن الاندماج الكامل يتيحت فرصا متسعة لممارسة أية 


مهارةء مثل عزف البيانو. وتبدو مطلوبة للابداع فى المجال موضع الاهتمام على 
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نحو يجعلها تتم بصورة الية. فممارسة المهارات بصورة الية تبدو ضرورية لإنتاج 
شىء جديدء على سبيل المثال: تطوير نغمات جديدة. ومع ذلك فهذا التأمل لا يقودنا 
إلى تفسير كيف تقودنا الممارسة الآلية أو "الأتمتة" إلى الجدة» ربما عندما تصبح 
المهارة آلية يقودنا ذلك إلى تخصيص الطاقة لإنتاج ما هو جديد. ومن ثم فلن يفكر 
المرء مثلا حول كيفية التعبير عن أفكاره؛ ولكنه سيعبر عنها تلقائيا عندما تصبح 
متاحة. بمعنى آخر تتمثل قيمة الاندماج بإيجاز فى إتقان المهارة؛ ومن ثم تنفيذها 
وممارستها عندما يقتضى الأمر ذلك دون أى إهدار من أى نوع. 

كما يؤدى الاندماج العميق أيضا إلى تطوير الموجهات؛ ومن المعقول أن 
نتصور أن فهم المناهج فى بعض المجالات مثل العلم يحتاج إلى وقت بسبب كونه 
مجالا مركبا. ففى المثال الخاص بحيود أشعة إكس يحتاج المرء إلى أن يعرف 
أشياء متنوعة عديدة مرتكزة على بعضها البعض وهكذا. وكما أشرنا سابقا فنحن 
نحتاج إلى أن نقدم ما هو أكثر من التأمل حتى نستطيع أن نتبيّْن بدقة كيف يتم 
توظيف المعرفة أثناء ممارسة التفكير الإبداعى. 


ما هى الفروق بين المفكرين المبدعين وغير المبدعين 

لا شك أن النتيجة التى استخلصناها وتشير إلى أن المعرفة تقوم بدور 
إيجابى فى التفكير الإبداعى تقودنا إلى منظور جديد فى معالجة قضية الفروق 
الفردية. ولعل الفارق الرئيسى بين المفكر المبدع وغير المبدع مع افتراض 
مستويات متكافئة من الدافعية يتجسد فى المعرفة التى يجلبها كل منهم إلى الموقف. 
كما أننا إذا تبينا منظور المفكر المبدع لابد وأن نفهم - بشكل مباشر نسبيا - مسن 
أين أتت الفكرة الإبداعية. ويعنى هذا أننا إذا عرفنا ما يعرفه المفكر المبدع فإنه 
يمكننا أن نتفهم كيف ظهرت الفكرة الجديدة. لنأخذ المثال التالى الذى ناقفشه دى 
بونو )١9154(‏ 80270 172 'لأعوام طويلة ظل الفسيولوجيون لا يفهمون الهدف من 
وجود حلقات فى أنابيب الكلية» وافترض أن هذه الحلقات ليس لها وظيفة أساسية 
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وأنها أثر باق من أثار الشكل الذى كانت عليه الكلية فى البداية. وفى أحد الأيام قام 
أحد المهندسين بمشاهدة هذه الحلقات واكتشف أنها مشابهة لأجزاء من أحد الأجهزة 
الهندسية :116م1)اناام 001167014 -00108161) التى تقوم بتركيز السوائل؛ والخلاصة 
العميقة هنا هى أن نظرة جديدة من الخارج قد تقدم إجابة لما يمكن اعتباره لغزا 
لمدة طويلة." 

وقد أوصى دى بونو على أساس مثل هذه النوعية من الأمثلة بأنه من أجل 
أن نقوم بحل مشكلة صعبة المراسء. يجب أن يتبنى المرء منظورا جديدا مثل ذلك 
الخاص بالمهندس ويعنى ذلك من المنظور التقليدى لنظرية التوتر أنه على المرء 
أن يتمرد بعيدا عن نظامه المعرفى؛ ومع ذلك ومن منظور المهندس الذى اقترح 
الحل فلا يوجد شىء جديد بالنسبة له. لقد كان ببساطة قادرا على تطبيق معلوماته 
على نحو نسبى ومباشر على الموقف الجديد الذى وجه به. وذلك لوجود علاقة لا 
تقبل اللبس بين ما شاهده وما يعرفه. بالنسبة للمهندس كانت هذه الاستجابة مثالا 
آخر على إدراك شىء مألوف. ويمكن تفسير سلوك المهندس فى ضوء نظريات 
التعرف على النمط. نحن لا نحتاج إلى نظرية فى الإبداع لكى نفهم لماذا كان قادرا 
على فعل ذلك. إن حيرة الفسيولوجى فقط هى التى أشارت إلى وجود أمر يحتاج 
إلى تفسير فى ضوء التفكير الإبداعى. 

ولذلك إذا نفذنا إلى قاعدة البيانات الخاصة بالمفكر المبدع فسنكت شف أننا 
قادرون على تفهم التفكير الإبداعى على أنه عملية تعتمد على التطبيق المباشر. 
ولكن عندما نتفحص الموقف من الخارج كملاحظ جاهل عندئذ سنشعر بضرورة 
التسليم بوجود فروق جوهرية بين مفكر مبدع ومفكر آخر غيز مبدع؛ ويعنى هذا 
أنه ليس من الضرورى أن نفترض أن هناك اختلافا بين الشخص المبدع وغير 
المبدع إلا فى المعلومات التى يمتلكها ويوظفها. 


وكمثال نوعى على كيفية تفهمنا للتفكير الإبداعى دون التسليم ببأى شىء 
ملفت أو غريب على مستوى العملية. علينا أن نأخذ فى اعتبارنا مرة ثانية تطوير 
واطسن وكريك لنموذج الحلزون المزدوج الخاص ب 1028. سنلمح وجودٍ عدد 
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باولنج ومايوريس وتكنز وفرانكلين؛ ولكن ما هو السبب الكامن وراء أن واطسن 
وكريك هما اللذان اكتشفا وحدهما البناء؟» سيتجه تفكيرنا فى ضوء نظرية التوتر 
إلى أن ذلك راجع إلى أسلوب واطسن وكريك فى التفكير أو سمات شخصيتيهما 
هى التى قادتهما إلى الابتعاد عن المعلومات السابقة وتطوير الجديدة. ومع ذلك فقد 
لاحظنا أن المعرفة هى حجر الزاوية فى إنجاز كل من واطسن وكريك. واسترشادا 
بما سبق هناك إجابة مباشرة عن التساؤل الخاص بالسبب الذى جعل كلا من 
واطسن وكريك ينجحان بينما لم ينجح الآخرون: إذا أخذنا فى اعتبارنا المكونات 
المتنوعة للنموذج النهائى لل-7218 سنجد أن كلها كانت متاحة لواطسن وكريك 
الآخرون. وقد لا نحتاج إلى أدلة أخرى نبنى تفسيرنا على أساسهاء ولن نحتاج إلى 
افتراض أن واطسن وكريك كانا مفكرين مختلفين أو أفضل من غيرهما. لقد كان 
متاحا لديهما ما هو مطلوب لتطوير النموذج الصحيح لل1(18؛ وهذا ما نم يمتلكه 
الآخرون. وبالرغم من أن هذا التفسير قد يترك المرء غير راض (ومن المؤكد أنه 
لا يوجد لدينا ما هو أكثر!) ولكنه يسمح لنا إذا كنا على الطريق الصحيح لفهم كيف 
يستطيع أن يأخذ الإنجاز الإبداعى مجراه دون افتراض أى شىء له صلة بجوانب 

ولا يفوتنا أن نسجل وجود اعتراض مهم على هذا الاستخلاص يتمثل فى 
أنه قد يوجد من يملك المعرفة العميقة ولكنه ليس مبدعاء وكمثال على هذا الشخص 
معلومات موسوعية سيعرضها) ولكنه لا ينتج أى ابتكارات. ومع ذلك فالرد هو أن 
مستوى الخبرة المطلوب لكتابة مؤلف مرجعى ليس مشابها أو مكافئا لذلك المطلوب 
تطويره خلال الاندماج الكامل فى نظام. فالأشخاص الذين يكتبون هذه الأعمال إذا 
وضعناهم تحت مظلة التعريف الحالى للمعرفة (والذى يفتترض أن يكون أكثر 
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اتساعا وأقل تقييدا ) ليسوا متعمقين فى المعرفة. وبالطبع سيظل من الممكن أن نجد 
أشخاصا متعمقى المعرفة ولكنهم لم يبدعوا فى أى اتجاه داخل تخصصهم. وكما 
ناقشنا سابقا فإن المعرفة ضرورية ولكنها ليست كافية لحدوث إنجاز إبداعى. 


شافسهة 


ناقش الفصل الحالى العلاقة بين المعرفة والإبداع وخلص إلى أن هذه 
العلاقة أكثر مباشرة ووضوحا مما افترضته نظريات الإبداع. ويمكن للمرء أن 
يفهم التفكير الإبداعى بتحديد المعلومات ونمط المعرفة الذى يجلبه الشخص معه 
إلى الموقف الذى يواجهه. وقد يرجع السبب الكامن وراء أن شخصا يقوم ببعض 
الابتكار بينما الآخر لا يقوم بذلك إلى حقيقة بسيطة مضمونها أن الأول يعرف ما 
لا يعرفه الآخر. وعلاوة على ذلك فهذه المعرفة ليست ذات طبيعة غير عادية أو 
خارقة للمألوف. وهذه الوجهة من النظر إذا صحت فإنها تعنى أننا لا نحتاج إلى 
نظريات خاصة لتفسير التفكير الإبداعى. ولكن بالأحرى نحن نحتاج ببساطة إلى 
نظرية كاملة عن التفكير. وفى ضوء ذلك يمكن أن تكون نظريات التفكير الإبداعى 
نظريات تبحث عن ظواهر تنتمى لهذه الفئة كى تفسرها. 
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الفصل الثالث عشر 
الإبداع والذكاء 


روبرت ستير تبرج 
وليندا اوهارا 


ما العلاقة بين الإبداع والذكاء. يعرف الإبداع ‏ غاليًا - بأنه العملية النى 
تؤدى إلى إنتاج شىء جديد ومفيد. أما الذكاء فيشير إلى القدرة على التكيف مع 
البيئة المحيطة وتشكيلها والانتقاء من بين عناصرها (19858,ع:5167356) وعلى 
الرغم من تعدد تعريفات كل من الذكاء (انظر: الذكاء ومقاييسه فى: ( 5607256758 
056] 10667 ع). والإد اع ونيكاك» 
1101766 ع 1989 ,0015170105 ] 
.(51675678,1988.: فإنها تميل فى أغلبها إلى الاشتراك ‏ على الأقل ا فى 
بعض جوانب التعريفين السابقين, الذى يلقيان إجماعًا بين الباحثين. 


ماذا إذن عن العلاقة بين المفهومين؟ تذكر ر. اوشس '(06©556,1995©) أننا 
إذا عرفنا الذكاء بأنه اختيار وتشكيل لعناصر البيئة. فإننا نقصد بذلك الإبداع" 
(0.104) وحتى يمكن للفرد اختيار وتشكيل البيئة لتتلاعم معه. فإن ذلك يتطلب 
مقدارًا من الخيال حتى يمكن تصور ما يجب أن تكون عليه البيئة؟» وكيف يمكن 
تحويل البيئة المثالية إلى واقع؟. من ناحية أخرى؛ تتضمن القدرة على التكيف مع 
البيئة - بما تعنيه من إحداث تغيير فى انذات حتى يمكن للفرد أن يتكيف مع ما 
حوله - قليلا من الإبداع. حيث يتطلب الأمر أن يقمع الفرد إبداعه» على نحو ما 
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يحدث بشكل متكرر فى عديد من المواقف. فإدراك الشخص لضرورة التكيف مع 
بيئته المدرسية أو المهنية ‏ مثلا - يعنى ضرورة أن يحتفظ بأفكاره الإبداعية 
لنفسه؛ وأن يقلل من مخاطرته؛ أو من تقييمه لدراسته أو الوظيفة التى يشغلها. 
وتبعًا لجتزلز وسيكس زينتميهالى (1972 ,1إ21ط01)ام51526© © ,66]2615) يأخذ 
الإبداع والذكاء عدة صور مختلفة» ومن ثم تتباين حاجاتنا إلى الذكاء تبعا لتباين 
سياقات الإبداع. فعلى سبيل المثال؛ لا يحتاج المرء إلى درجة مرتفعة من الذكاء 
ليصبح فنانا مبدغاء فى حين يكون ذلك أكثر توقعًا فى حالة الفيزيائى الحائز على 
جائزة نوبل. وفى المقابل يمكن القول بأن الحاجة إلى الإبداع تتباين تبعْا لاختلاف 
سياقات ممارسته السلوك الذكى. 

هل يشير الإبداع والذكاء إلى مفهوم واحد؟ وإذا لم يكن الأمر كذلك فبأى 
صورة يلتقيان؟. فى الفصل الراهن؛ سوف نراجع خمس وجهات من النظر حاولت 
الإجابة عن هذا السؤال» وحاولت وصف العلاقة بين المفهومين» بإحدى الصور 


-١‏ الإبداع كمكون فرعى للذكاء. 
؟- الذكاء كمكون فرعى للإبداع. 
'- الإبداع والذكاء كمفهومين متداخلين. 
4- الإبداع والذكاء كوجهين لعملة واحدة. 
ه- الإبداع والذكاء كمفهومين لا تربطهما أية علاقة. 
وقد نالت هذه التوجهات الخمسة اهتماما كبيراء إلا أن أكثرها شيوعا. ههى 
وجهة النظر التى تقر باحتمال وجود تداخل بين المفهومين فى بعض الجوانب دون 


يلنعتى :فى :هذا الفضل: ,انتدر اهن كل تضمو .هذ التضبور اكه القمسية الشبابقة 
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على التوالى؛ مع وعينا بصعوبة إيفاء اى منها ما تستحقه من اهتمام؛. وذلك لتعقد 
تفصيلهاء وثراء النظريات التى طرحت فى تناياهاء وما امتدت إليه البحوث فى 
مجالى الذكاء والإبداع. وسنقصر اهتمامنا - مبدئيا ‏ على نظريات وبحوث الذكاء 
الإنسانى؛ على الرغم من وعينا بما يمكن أن يمدنا به الذكاء الاصطناعى من 
مفاتيح واستبصارات لفهم الظاهرة الإبداعية : 80068,1994 , .ع © , عع5) 
.(1987,ننا0 ]الا 2ع ااعوط81005 ,تاذ الإعاعمما : 0,1988؟أهشآ-رمكم طاول 


الإبداع كمكون فرعى للذكاء 


ضمن 'بينيه (8701/8,1989) 81561 "فى الصورة الأولى لمقياسه للذكاء. 
اختبار “بقع الحبر للاطفال" لقياس القدرة على التخيل » ولكنه حذفه فيما بعد لفشله 
فى الوصول إلى طريقة تابتة لتقدير الدرجة على الاختبار .وفيما بعد. ضمن 
'بينيه" و'سيمون" للاختبار فى تعديل عام  )١10>(‏ عدة بنود مفتوحة النهايات 
لتقدير الإبداع» مثل: إنتاج كلمات مسجوعة, وإكمال الجمل. وتكوين الجمل. ولكقن 
حذفت مرة أخرى بنود قياس الإبداع فى المراجعة التالية للاختبار (87087.1989) 
وقد تبين فيما بعد أن قلق" بينيه" إزاء اختبارات الإبداع كان نذيرا للإحباطات التى 
عانى منها الباحثون ‏ مستقبلا ‏ على مدار أكثر من قرن. ويعد "جيلفوردة من 
بين الباحثين الذين ثابروا ضد الإحباط. وهم بصدد إعداد اختبارات الإبداع. 


نوذج جيلفورد لبناء العمل 


أثر جيلفورد (1975 ,1970 ,1950.1967 ,010111050) تأثيرا ضخما فى 
مجال الإبداع عندما أشار (111050,1950ا0) إلى أن الإبداع يلقى تجاهلاً نسبيا فى 
مجال الدراسات النفسية. وهذا الادعاء لا يزال صحيحا إلى الآن #2 ع اءطتع)5) 
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.(1996 ,6311نارآ وقد خلق هذا التناول الخاص من قبل جيلف ورد اهتماما 
سيكومتريًا واسعًا فى دراسة الإبداع. 
وقد اقترح 'جيلفورد (1976 ,1!6050ب©) "فى نه نموذجه لبناء العقلء ثلاثة أبعاد 
أئناسية للذكاء» شكلت مكعا يطتم: الغمليات: بت وتسمء المغرفنة؛ وانذاكزة 
والعمليات الافتراقية» والعمليات الاقترابية والتقييم. المضمون ‏ ويشملء. ماهو 
شكلىء, ورمزىء ودلالى؛ وسلوكى .الإنتاجات ‏ وتضم: الوحدات, والففات. 
والعلاقات. والأنساق. والتحويلات. والتضمينات وينتج عن تقاطع العمليات 
الخمسء والمضامين الأربعة؛ والإنتاجات الستة (مائة وعشرون عاملاً) عامل وهو 
العدد الذى ارتفع بعد ذلك فى حياة جيلفورد .(وقد مثل عامل الإنتاج الافتراقفى 
العامل الأكثر ارتباطا بالإبداع. حيث يتضمن الإنتاج الافتراقى بِحْثا مستفيضا عن 
المعلوماتء وإنتاج إجابات عديدة وجديدة للمشكلات. وذلك مقابل ما يعرف بالإنتاج 
الاقترابى الذى يتطلب إنتاج إجابة واحدة صحيحة . ولان التفكير الافتراقى يمثل 
واحذا من بين عمليات خمسة للعقل. لذلك. ينظر إلى الإبداع بوصفه مكونا فرعيا 
للذكاء. وقد أشار أيضنا جيلفورد إلى أن الأوجه التى تتضمن الإبداع فى نموذجه لا 
تقاس باختبارات الذكاء التقليدية (ولازال الأمر كذلك. بعد مرور نصف قرن من 
هذا التاريخ). فتتطلب معظم اختبارات الذكاء التقليدية ‏ غالبًا ‏ عمليات اقترابية: 
لإنتاج إجابة صحيحة واحدة رذا على أسئلة متعددة الاختيارات. 


حدد جيلفورد (011101:0,1976ا0)) عددا من العوامل المتضمنة فى الحل 
الإبداعى للمشكلات (00856.1990) شملت : (أ (الحساسية للمشكلات(؛: ١ل‏ أى 
القدرة على التعرف على المشكلات. (ب) الطلاقة (>) ل أى عدد ما ينتج من 
أفكار. (ج (المرونة(5 ((ب أى تغيير اتجاه التفكير) د) الأصالة(ل/ا زب أى 
طرح ما هو غير معتاد. وهذه القدرات يمكن تحليلها إلى مكونات أصغر. فعلى 
سبيل المثالء» ميز "جيلفورد "بين الطلاقة الفكرية(8) (وهى القدرة على إنتاج أفكار 
متنوعة بسرعة؛ فى اطار متطلبات محددة مسبقا)؛ والطلاقة الترابطية(9) (أى 
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القدرة على ذكر كلمات ترتبط بالكلمة محل الاهتمام). والطلاقة التعبيرية(١٠)‏ (أى 
القدرة على تنظيم الكلمات فى فقرات أو جمل .(وعلى نحو مشابه. يمكن تقسيم 
المرونة إلى مرونة تلقائية(١١)‏ (وهى القدرة على أن تكون مرناء حتى فى غياب 
الضرورة لذلك). والمرونة التكيفية )١(‏ (أى القدرة على أن تكون مرنا عندما 
يكون ذلك ضروريا) كما هى الحال فى أنماط معينة من حل المشكلات. 

وضع جيلفورد عدذا من اختبارات الإبداع؛ تم مواءمتها والامتداد بهافى 
بطارية "بول تورانس .(701806,1994) "من أمثلة اختبارات الإنتاج الافتراقفى 
لوحدات تتصل بالمضمون الدلالى " اذكر كل ما يمكنك التفكير فيه من أشياء 
بيضاء يمكن أكلها .(1975,2.42 ,1!050أنا )"ومن بنود اختبار إنتاج العلاقات 
'ماهى مختلف الطرائق التى تربط بين الأب وابنته .(0.42) أما الاختبارات الأخرى 
فى هذا السياق ‏ فتشمل إنتاج عناوين ماهرة لقصص قصيرة. وذكر استعمالات 
غير معتادة لأشياء شائعة مثل القرميد (السيراميك) أو شماعة الملابس. أو ذكر 
المترتبات الناتجة عن حادثة معينة» مثل ما يترتب على عدم حاجة الإنسان إلى 
النوم. 

قدم جيلفورد وهوبتنر (1966 ,067امء110 © 1!]0:0أا0) إلى (4 )٠١‏ تلاميذ 
من تلاميذ الصف التاسع )١55(‏ اختبارا مختلفا للانتاج الافتراقىء وقد وجدا 
ارتباطا وصل إلى (770) بين اختبار كاليفورنيا للنضج العقلى(١)‏ (كمقياس 
للذكاء) واختبارات الإنتاج الافتراقى الدلالى. فى حين وصل الباحثان إلى متوسط 
ارتباط قدره )5١.(‏ بين اختبار كاليفورنيا و اختبارات الإبتاج الافتراقى الدلالى 
ذات المضمون البصرى/الشكلى(؟). وقد لاحظ أيضا الباحثان أن نقساط 
التشتت(” (على اختبارات الذكاء و اختبارات الإنتاج الافتراقى أخذت شكلا مثلثيا 
وليس شكل الانتشار البيضاوى المعتاد ظهوره فى مثل هذه الارتباطات. وتشير 
النقاط المثلثية(5 (إلى أن الطلاب منخفضى الذكاء منخفضون أيضنا على اختبارات 
الإنتاج الافتراقى؛ ولكن الطلاب مرتفعى الذكاء تتشتت درجاتهم على نحو أكبر من 
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المدى الكامل لاختبارات التفكير الافتراقفى(1973 ,7قع675امآ1ا) عل01]|اناتن)). 
وقد تكرر ظهور هذه النتائج مرة أخرى فى دراسة دائنيال شوبرت ,1عطناتاء5) 
.(1973 على عينات من العسكريين. 

صار منحى جيلفورد فى القياس ذا تأثير كبير فى مجال الإبداع» ولكنه فقد 
اليوم ‏ جزئيًا ‏ بعضا من بريقه بسبب ما ظهر من ضعف فى ارتباط اختبارات 
جيلفورد بباقى أنواع تقديرات الإبداع» فضلاً عن قياسها لجوانب قليلة القيمة من 
الجوانب العديدة للظاهرة الإبداعية : 1964, اعئاناءع8 1996,غ16غ26مة) . 
4 5015م اط 0011964 ع 0210161 ل اتلائيةانا 
؟ طعدااة/ا :1967 ,ماعل>ا © ,2اانطء5 ,عععمكاذ: 1960,لؤناطمعاء0000 
١ 102 017,1965 :22502121060,1964(‏ 


نودج كائل 

على الرغم من أن 'ريموند كاتل (1971 .!21161©) "معروفا أكثر بنظريته 
عن الذكاء المتبلور(١‏ (والذكاء السائل(7(: فقد طرح أيضنا قائنمة من القدرات 
الأولية تتشابه و نموذج " جيلفورد" ذا المائة والعشرين عاملاء وان كانت أقل منه 
تعقيذا. وقد شملت قائمة كاتل للقدرات الأولية (")؛ القدرة اللفظية والعددية» 
والمكانية»؛ وسرعة الإدراك) التعيين الشكلى(4) ). وسرعة الإغلاق(*©) (المعرفة 
البصرية(؟) ). والإدراك الجشطالتى(") )؛ والاستدلال الاستقفرائىء والاستدلال 
الاستنباطىء. والذاكرة الصماءء والمعرفة الآلية» والمهارة الميكانيكية. وطلاقة 
الكلمات؛ والطلاقة الفكرية) التصورية)؛ و إعادة بناء الإغلاق( 8) (مرونة 
الإغلاق(1) )؛ والمرونة مقابل الحسم(١٠)‏ (الأصالة)؛ والتآزر الحركى العام 
ومهارة الأيدىء والحساسية للنبرة الموسيقية والنغمات؛ ومهارة الرسم 
التمثيلى( ١‏ ١)؛‏ والطلاقة التعبيرية. والسرعة الحركية. والإيقاع الموسيقى 
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والتوقيت(١١)‏ الموسيقى. والحكم. ويذكر هنا 'كاتل" القدرات المرتبطة بالإبداع. 
و الطلاقة الفكرية (التصورية) كمكونات فرعية للقدرات الأولية. 

انتقد 'كاتل (1971 ,1ا02116) "اجراءات 'جيلفورد' فى تدويره لمحاور 
التحليل العاملىء فقد أدت به فيما يرى كاتل ‏ إلى المبالغفة فى تقدير دور 
التفكير الافتراقى فى الإبداع (انظر نقد مشابه فسى .(1973,مم122 عت ,11020]) : 
ومثل باقى ناقدى جيلفورد يشير "كاتل 1971 .!ا2006©) " إلى : 

إن الإقرار بأن أحد الاختبارات يقيس الإبداع؛ هو فقط ‏ مجرد انعكاس 
لوجهة النظر الشخصية واضع الاختبار عما يقصده بالإبداع .فاختبارات القدرات 
العقلية التى صممها تلآميذ جيلفورد ‏ وغيرهم من الباحثين الذين عملوا بالإبداع 
فى هذا العقد من القرن ‏ تنتهى بمستخدمها إلى حصر الإبداع فى مجرد تقييمه - 
ببساطة ‏ لاستجابات المبحوثين من حيث كونها غير معتادة أو شاذة أو غريبة. 
بعد نسبها إلى متوسط ما أنتجته الجماعة من كلمات فى الزمن المحدد... الخ 
(409.م) 

ويعتقد 'كاتل" أن الأداء الإبداعى فى الحياة اليومية؛ يحدده ‏ أولا ‏ الذكاء 
العام للفرد» وبشكل خاص الذكاء السائل) القدرة على الاستدلال)؛ مقابل الذكاء 
المتبلور (المعرفة أو المادة المتعلمة (.وذلك فى ظل وجود تأثير لعوامل الشخصية. 


نظرية جاردنر فى الذكاء المتعدد 


على نحو مشابه لمجموعة القدرات التى طرحها 'كاتل' قدم هوارد جاردنر 
(1983.1993.1995 .001076))عدذدا من القدرات العقلية فى ثنايا نظريته عن 
الذكاءات المتعددة(١).‏ وان كانت أقل اتساعا من قائمة القدرات الأولية التى قدمها 
كاتل. و يرى جاردنرء إن الذكاء ليس كلا موحذا(؟). ولكنه بالأحرى مجموعة من 


الذكاءعات تصل فى رأيه ذال تماق 1ك داك :مكموتة :فقا ليدذة الوجهة من 
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النظرء يظهر ذكاء الأفراد بعدة طرائق متباينة. فعلى سبيل المثال» الشاعر ذكى 
يطريقة مكلت عمااهو عليه العال لذى الراقض مكلا علاوة طني نا اسسيق: 
يستخدم الفرد ذكاءاته بطرائق متنوعة» والتى من بينها الطريقة الإبداعية:؛ دون أن 
يقتصر الأمر عليها .ومن ثم فإن الوظائف الإبداعية هى مظهر واحد (أو مكون 
فرعى واحد) من بين الذكاءات المتعددة. وهذه الذكاءات الثمانية هى 


(١ 


(و( 


(ذ) 


() 


الذكاء اللغوى كما يظهر فى تأليف القصائد أو القصص القصيرة) 
الذكاء المنطقى الرياضى (مثل الوصول إلى البراهين المنطقية 
والرياضية). 

الذكاء المكانى مثل الهبوط على جزيرة فى مدينة جديدة). 

الذكاء البدنى الحركى أو الرياضى (كما هى الحال فى الرياضة أو 
الرقص). 

الذكاء الموسيقى كما هى الحال عند تأليف السوناتا أو الأداء على آلة 
التشيللو). 

ذكاء التفاعل مع الأشخاص كما يظهر فى الطريقة الفعالة لفهم 
الآخرين أو التفاعل معهم ). 

ح - الذكاء الداخلى أو الموجه إلى الداخل كما يتبدى فى تحقيق 
مستوى عال من فهم الذات. 

ط ‏ الذكاء المتعلق بالطبيعى كما يتبدى فى رؤية الأنماط المعقدة فى 
البيئة الطبيعية). 


حلل جاردنر (023150567,1993) حياة سبعة من الأفذاذ الذين قدموا اسهامات 
إبداعية متميزة فى القرن العشرين» سعيًا إلى تحديد أى من الذكاءات السبعة كانت 
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هى السائدة لديهم. وهم: 'سيجموند فرويد) "ذكاء داخلى)؛ و "ألبرت اينشتاين" (ذكاء 
منطقى ورياضى)؛ وابابلو بيكاسو' (ذكاء مكاني)؛ و "ايجور ستيرفنسكى' (نكاء 
موسيقى)؛ و" ت.س.اليوت" ( ذكاء لغوى)؛ و 'مارثا جارهام' ( نكاء بدنى/ 
رياضي).؛ 'ماهنداس غاندى" (ذكاء التفاعل مع الآخرين) » و'تشارلز دارون" 
(كمثال للشخص المرتفع فى" الذكاء المتعلق بالطبيعة' ارتفاعا شديدا .(ومع أن 
'جاردنر" قد أشار إلى اتسام معظم هؤلاء الأفراد بدرجة ذكاء كبيرة فى إحدى 
أنواع الذكاءات السبعة السابقة» فقد بيّن أن لديهم ضعفا واضحًا فى بنعض أنواع 
الذكاءات الأخرى ( كضعف الذكاء المكانى والموسيقى لدى فرويد مثلا. 

ومع أن النكاء يمكن فهمه فى إطار نظرية الذكاءات المتعددة باأنه توليد 
للأفكار الجديدة ذات الطابع الثورى. فقد ذهب تحليل جاردنر (6270067,1993) 
للذكاء إلى ما وراء ما هو عقلى تمامًا. فعلى سبيل المثال» أشار جاردنر إلى 
قضيتين كبيرتين فى سلوك هؤلاء العمالقة. فهم يميلون إلى امتلاك منظومة من 
الداعمات؛ لدعم أنفسهم وقت إطلاق العنان لأفكارهم. و يميلون كذلك إلى الحصول 
على 'صفقة فاوست فيسعون إلى التخلى عن عديد من مصادر السعادة التى يستمتع 
بها غيرهم من الأفراد فى حياتهم لكى يحصلوا على مزيد من النجاح فى عملهم . 

بالإضافة إلى ذلك يقتفى 'جاردنئر "خط وات “سيكس زينتميهالى 
(1996 ,1988 ,الإ1ن 1 أمامء051152) فى تمييزه بين أهمية "الميدان النوعى ) "جسم 
المعرفة المتصل بمجال موضوع نوعى(؛ والمجال) وهو السياق الذى فى إطاره 
تتم دراسة جسم المعرفة» وتفصيلاتهاء شاملا الأشخاص الذين يعملون داخل هذا 
السياق متل النقاد. والناشرين؛ وغيرهم). وكلا العنصرين له أهميته فى الارتقاء 
بالإبداع. 
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الذكاء كمكون فرعى للإبداع 


وفقا للتضور: الثاتى: يمكن" النظن:الن الذكاء بوصئفة مكونا فرعتا ميق 
النظر عن طبيعة هذه العناصر. 


نظرية استثمار الإبداع لستيرنبرج ولوبارت 


تمدل نظرية استثمار الإبداع ١(‏ (لاستيرنبرج ولوبارت يغ 05678م51)6) 
(1991,1995,1996 , /الاطنارآء مثالا جيذا للنظريات التى تعبر عن هذا التوجه 
(انظر كذلك ,160560,1992 811867502786 ) وما ذكراه كل 5 عن المنحى الذى 
يفترضص وجود إمكانية إبداعية لدى كل فرد كنتاج لموهبة طبيعية و استثمار فعال 
للقدرة الإبداعية. ووفقا لنظرية ستيرنبرج ولوبارت؛ يشبه المبدعون المستثمرين 
الماهرين» يشترون بأرخص الأسعار ويبيعون بأكثرها ارتفاعاء ولكن الشراء والبيع 
فى حالة الإبداع يكون فى عالم الأفكار. فهم يُولدون الأفكار غير الشائعة نسبيّاء 
والتى قد ينظر ليها البعض بتجاهل وازدراء؛ ومع ذلك فهم يحاولون إقناع 
الآخرين» بثراء مثل هذه الأفكار. لذلك يتاح لهم البيع بأغلى الأسعار. وأثناء دفعهم 
بالآخرين إلى تبنى ما يطرحونه من أفكارء نجدهم يتحركون فى اتجاه الوصول إلى 
أفكار أخرى غير شائعة . 

ويطرح ستيرنبرج ولوبارت (1995 ,211ناناءآ عه 12ع56236) تصورا مؤداه 
أن هناك عدد من العناصر الأساسية تتلاقى معا لتشكل ما نسميه بالإبداع وهى: 
الذكاء »و المعرفة(؟)؛ وأساليب التفكير("(: والشخصية, والدافعية .والبيئة. ومن 
ثم يمثل الذكاء احد المكونات الستة التى ينتج عن اجتماعها مغا توليد التفكير 
والسلوك الإبداعيين. 
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ووفقا لهذه النظرية» هناك ثلاثة من جوانب الذكاء ‏ اقترحها ستيرنبرج 
(1996 ,1988 ,56356:2,19856) فى نظريته الثلاثية عن الذكاء الإنسانى ل 


وتعرف القدرة علي التركيب بأنها القدرة على توليد الأفكار الجديدة: مرتفعة 
الجودة؛ والمناسبة للمهمة». حيث ينظر للاإبداع بأنه تفاعل بين الشخصء والمهمة»: 
والبيئة. ويلاحظ هناء أن الاتصاف بالجدة؛ وارتفاع الجودة؛ والملائمة للمهمة؛ أمر 
يختلف من شخص إلى آخرء ومن مهمة إلى مهمة» ومن بيئة إلى أخرى. 

ويتمثل المفتاح الأول للقدرة على التركيب فيما أشار إليه ستيرنبرج باسم 
الوعى بالمكون؛ ويعرفه الباحث بأنه العملية التنفيذية عالية الرتبة ‏ فى التنظيم 
التدرجى للعمليات المعرفية - التى تستخدم فى التخطيط لأداء المهمة ومراقبتها 
وتقييمها. فالوعى بالمكون هو إحدى طرائق إعادة تعريف المشكلة؛ بمعنى آأخرء 
يعيد المبدعون تعريف المشكلات التى يواجهها الآخرون ‏ أو ما سبق لهم أنفشسهم 
النظر إليها بطريقة معينة ‏ بطرائق مختلفة كلية. ومن هده الزاوية نجدهم 
'متحدون للإجماع". فعلى سبيل المثال» قد يعتبرون شراء أصدقائهم لبعض المنازل 
فى منطقة سكنية معينة أمر قليل القيمة. بل هو شديد السوء. حيث يعزون ارتفاع 
سعر المنازل فى هذه المنطقة إلى ارئفاع الطلب عليها. عندئذ نجدهم يعيدون 
تعريف المشكلة و يقررون إنه بدلا من السعى مثلا إلى الحصول على مزيد من 
المال لمواجهة غلاء السعرء فإنهم يسعون إلى تقليل الغلاء عوضا عن ذلك. ويشير 
ستيرنبرجٍ ولوبارت إلى أن إعادة تعريف المشكلة وصياغتها له وجهانء. وجه 
القدرة» و وجه الاتجاه. أى وجه القدرة على الفعل بشكل فعال؛ ووجه الاتجاه نحو 
الفعل؛ واتخاذ القرار بماذا يأخذ الأولوية الأولى . 

وقد ابتكر ستيرنبرج عدة اختبارات للتفكير الاقترابى لقياس القدرة على 
استشفاف المشكلات بطرائق متعددة. فى إحدى هذه الأنواع من المشكلات 
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( 1986,ع516756:8 يأ لإعأو/لاعاء1982:1,ع516:7561) والتى بنيت على غرار 
"اختبار نيلسون جودمان" المسمى 'بلغز الاستقراء الجديد'( ١‏ ,00001201327 ,566) 
(1955- يتعلم المبحوثون مفاهيم جديدة مثل أن كلمة) "عناءزع" تعنى اخضر حتى 
سنة .35٠٠١‏ وتعنى ازرق فيما بعد) و) 51667 تعنى ازرق حتى عام2000 ٠‏ وتعنى 
اخضر بعد ذلك(#)). وعندئذ تُختبر قدرة المبحوثين على حل المشكلات 
الاستقرائية باستخدام كل من المفاهيم التقليدية» والمفاهيم الجديدة» وقدوجد 
ستيرنبرج أن الدرجات على هذه الاختبارات ترتبط ارتباطا متوسطا بالدرجات 
على اختبارات الذكاء السائل ( كاختبارات القدرة على التفكير المرنء أو التفكير 
بطرائق جديدة غير معتادة. كما هى الحال فى مشكلات المصفوفات الهندسية). 
ومما كان هنا له دلالة اكبرء أن مكون معالجة المعلومات ‏ الذئ بدى انه الأفضل 
فى تحديد من يفكرون على نحو إبداعى - كان واحد من المكونات المتضمنة فى 
التحول المرن للأمام والخلف بين الأنساق المفهومية (أو التصورية) (؟) ( من 
الأخضر إلى الأزرق من ناحية و من كلمةءنمع إلى ال 01665 من ناحية أخرى. 
وتتطلب نوعية أخرى من البنود (8 :2 025161,1989© © ع5]6025678)التى 
ابتكرها ستيرنبرج أن يحل المشاركون مشكلات تمائلية(”): وأنواعا أخرى من 
المشكلات الاستقرائية» فى ظل البدء إما بمقدمات واقعية (مشل الطيور يمكنها 
الطيران) أو بمقدمات غير واقعية ) مثل القول بان العصفور الدورى يمكنه أن 
يلعب "النطه" ) وقد وجد أن الدرجات على البنود غير الواقعية ترتبط ارتباطا 
متوسطا بالدرجة على اختبارات الذكاء السائل التقليدية» فى حين أن البنود غير 
الواقعية أفضل فى قياس القدرة على إعادة تحديد الطرائق التقليدية فى التفكير . 
يتضمن أيضنا الجانب التركيبى من الذكاء ‏ كما ينطبق على الإبداع ‏ 
ثلاثئة من مكونات اكتساب المعرفة؛ أى ثلاثا من عمليات التعلم» وهذه العمليات 
نفسها تبنى فى سياق الإبداع على التفكير الاستبصارى(١).‏ وهى: الترميز 
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الانتفائى(" ) (الذى يتضمن تمييز المعلومات ذات العلاقة بالموضوع عن 
المعلومات غير المتعلقة به )؛ والتركيب الانتقائى() (والذى يتضمن تركيب 
أجزاء من المعلومات المتعلقة بالموضوع بطرائق جديدة). والمقارنات الانتقائية 
(4) (التى تتضمن ربط معلومات جديدة بمعلومات قديمة باستخدام طرائق جديدة). 
على سبيل المثالء بُنى نموذج بُهلر للذرة كنموذج مصغر اللنسق الشمسى"” على 
أساس استبصار مصدره المقارنة الانتقائية بين الذرة والنظام الشمسى. وبالمثل بُنى 
نموذج “فرويد” الهيدروليكى(ك (على أساس استبصار مصدره المقارنة الانتقائية 
أيضا. 
وقد اختبر ا ستيرنبرج ودافيدوس عع5 :9110507,1982(آ[ يه 78ع51670) 
( 1984بع:ع756مع)5 <* ,1031010501,1986.1995:1001910507 ,50امظرية 
الاستبصار ‏ بمعناها السابق ‏ فى عدة دراسات متباينة. اس تخدم فى إحناها 
مشكلات تتطلب استبصارا رياضيا (ومثالها: إذا كان لديك علبة الوان 'زرقاء " 
وأخرى لونه'بنى" وخلطهما معا بنسبة ©:؛ لتستخدمهما فى الرسم. كم عدد العلب 
التى يجب ان تكون فى حوذتك حتى تضمن الحصول على زوج من الألوان 
نفسها). وقد وجد الباحثان ضرورة الفصل بين الثلاثة أنماط من الاستبصارات 
باستخدام ثلاثة أنواع لف لز المشكلات. كما وجدا أن المشكلات الاستبصارية 
موقط بالأكتبار:لك: التقليدية اللذكاه: ' الننائل ١‏ ازتناطا ستوسط ا كنا اكه مه السكين 
تعليم تلاميذ المدارس الابتدائية كيفية تحسين قدراتهم على التفكير الاستبصارى. 
ووفقا لهذه النظرية؛ فإن الجائب التحليلى من الذكاء - الذى قيس جزئيَا من 
خلال اختبارات الذكاء التفليدية ‏ متضمنا أيضا فى الإبداع. وتتطلب هذه القدرة 
فى البداية الحكم على قيمة الأفكار؛ وتقرير أيْا منها يستحق الأخذ بها. و فى هذه 
الحالة» إذا كانت الفكرة المطروحة جديرة بان يؤخذ بهاء فستستخدم القدرة التحليلية 
بعد ذلك - لتقييم مناطق القوة والضعف فيهاء واقتراح طرائق أخرى لتحسينها. 
وغالبا ما يحتاج الأشخاص المرتفعون فى قدراتهم التركيبية» إذا انخفضت لديهم 
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القدرات التحليلية» إلى الآخرين ليعينوهم على القيام بهذا الدور الذى يتطلب حكم 
على الأفكارء وإلا سيضطر ون إلى الأخذ بالأفكار الأردأ ويتركون الأكثر قيمه. 

أما ثالث القدرات العقلية المتضمنة فى الإبداع؛ فهى القدرة العملية أى 
القدرة على تطبيق الفرد لمهاراته العقلية فى سياق الحياة اليومية. ولان الأفكار 
الإبداعية غالبا ما تلقى رفضنًا من قبل الآخرين» فانه من المهم جذا لمن يأملون فى 
ان يكون لهم تأثير إبداعى أن يتعلموا كيف ينقلون أفكارهم للآخرين بفعالية» وكيف 
يقنعونهم بقيمتها. ومن ثم» تدخل القدرة العملية - بشكل أساسى # ضمن عملية 
'بيع "الأفكار(١).‏ سواء أكان ذلك فى مجال الفن التشكيلى ( حيثما البيع يوجه إلى 
محال بيع التحف, أو مشترى اللوحاته أو النقاد)» أو فى مجال الأدب (حيثما يكون 
البيع للناشر أو لغيره من المشترين)» أو فى مجال العلم) حيثما يكون البيع لنظراء 
آخرين من العلماء المحافظين)؛ أو فى مجال المقاولات (حيثما يكون البيع لمستثمر 
مغامر. يأمل فقط فى أفضل منحة مالية للقيام بعمل تجديدى). ولان الإبداع هو 
نتاج تفاعل كل من: الشخص و المهمة والبيئة ٠‏ فان الفشل فى 'بيع الفقفرةة"' من 
المحتمل أن ينتج عنه عدم وصف الفرد بالإبداع ٠‏ أو النظر اليه كمبدع فقط بعد 
و 

ويرى ستيرنبرج وفيرارى وكلينكينبيرد وجوريجورينكو .516516618) 
ل عأعطممعاذ ‏ ,0.1906طمع 0م001 ف لتنعلطامعا صلا .سوعط 

(0,1995:الت©011716)انه نظرا لضعف الارتباط بين القدرات التحليلية والتركيبية 

والعملية» فإن الطلاب الماهرين فى إحدى هذه القدرات؛. قد لا يستفيدون من 
التعليمات التى تهدف إلى استثارة قدرات أخرى لديهم. وبشكل خاص قد لايس تفيد 
جيذا الطلاب المبدعون من التوجيهات المقدمة اليهم فى المدارس خاصة ما يؤكد 
منها على تفعيل الذاكرة والقدرات التحليلية. فوجد الباحثون ‏ فى إحدى التجارب 
ان طلاب المدارس العلياء الذين يتعلمون بطريقة تتمائل مع نمط ما لديهم من 
قدرات (سواء أكانت تحليلية أم تركيبية) يميلون إلى تحقيق مستويات نجاح أعلى 
مقارنة بالذين يتعلمون بطرائق أخرى أقل تماثلا مع نمط قدراتهم. 
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من المهم الإشارة إلى دور المعرفة(١)‏ فى نظرية الاستثمارء لان المعرفة 
هى الجانب الأساسى والمهم فى الذكاءء أو ما يسمى أحيانا بالذكاء المتبلور ..8 ,.©) 
( 1,1966اع1ان0) 6فهمىن1:11 197 ,1ا116ن0)» وتبعا لنظرية اسدثمار الإبداع فإن 
المعرفة تمتل سلاخا ذا حدينء فمن ناحيةء يحتاج الفرد إلى المعرفة إذا ما أقدم 
على افتحاء: إحذى الفكالاك يحت يعي بالشيظ اين :بحظ قنهنة فكت الالتتجاية في 
اتجاه مغاير لما هو متاح من أفكار يتطلب أيضنا معرفة بماهىة هذه الأفكار 
المتاحة. فى مقابل ذلك: قد تكون المعرفة نفسها عائقا للإبداع» بدفعها الفرد فى 
اتجاه الانغلاق ذهنيًا. فيؤدى الاعتياد على النظر للاشياء بطريقة معينة إلى إحداث 
قدر من الإضطراب فى رؤية الموقف, أو تخيله على نحو اخر .لذلك, نجد الخبير 
يبحى غالنا. -والمروية من احل المغرفة: وهو :دليل: غلئ أن الكبراء فى محال 
معين يلقون صعوبات أكثر من تلك التى يلقاها المبتدؤن فى تكيفهم مع التغيرات 
التى تحدث فى البناء الأساسى للمجال الذى يعملون فيه #ه .انؤمن) 
.(1989,ع عطاك 


0 


ووفقا لنظرية ستيرنبرج ولوبارت(1995) ١‏ يتطلب الإبداع - أيضضنا 
استثمارا لكل من: اسلوب التفكيرء والشخصية. والدافعية. والبيفة .ويشير 
"الاسلوب "إلى تفضيلات الفرد للتفكير بطرائق جديدة فيما يواجهه من خيارات بدلا 
من مجاراة العامة. ويتطلب تبنى هذا الاسلوب الاتسام بسمات شخصية تمكن الفرد 
من تحدى ما هو شائع. اما الدافعية فتحث على المثابرة؛ والتغلب على كثير من 
العقبات المعوقة لمساعى الإبداع. اما البيئة التى تفضى أكثتر من غيرها إلى 
الإبداع. فهى البيئة التى تقلل من بعض هذه المعوقات. وتقلل من المخاطر 
المرتبطة بالفكرة أو السلوك الجديد . وهى التى تكافىء المخاطرين 

اختبر ستيرنبرج ولوبارت(1.1995الطاناء!] أ عان<امن)5) ١‏ نظرية 
الاستثمار. بان طلبا من مجموعة من الافراد تقديم انتاج إبداعى يتعلق باربعة 
ميادين أساسية. تشمل: مجالات الكتابة؛ و الفن .و الاعلان. والعلم. بحيث يختار 
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الافراد من بين عدة موضوعات مطروحة عليهم »موضوعين اثنين يقدمون فى 
اطارهما انتاجاتهم . وقد وجد الباحثان أن المجالات الاربعة ترتبط ارتباطا متوسطا 
فقط ‏ ببعضها بعضاء وان متوسطات معدلات إبداع الانتاجات المطروحة 
ترتبط ارتباطا متوسطا أيضنا بالذكاء السائل؛ مع ان تعميم الإبداع قد يعتمد جزئيٍا 
على الجمهور محل الاختبار(11020,1987). 


التصنيف المتدرج لسميث 


إحدى وجهات النظر الأخرى التى تنظر إلى الذكاء كاحد المكونات الفرعية 
للإبداع تستند إلى تصنيف بلوم للموضوعات التعليمية(" (والتى اهتم باختبارها 
ليون سميث .(570111.1970,1971) ويعتمد الفرض الأساسى للتصنيف على تصور 
مفاده انه من الممكن وضع العمليات المعرفية على متصل متدرج.ء يبدأ من اكثر 
فئات المعرفة جوهرية:؛ ثم يتقدم من الفهم(") إلى التطبيق(؟ (إلى التحليل(5) إلى 
التركيب (6) إلى التقييم (1). وتظهر القدرة العقلية العامة فى العمليات الأربع 
الأولى» اما القدرة الإبداعية فتظهر فى آخر عمليتين فقط.(التركيب والتقييم). ولان 
الفئات السابقة تتسم بالتراكمية والتدرجء لذلك يتطلب التركيب والتقييم مهارات 
تندرج تحت مستويات سابقة (مثل الذكاء(. بالإضافة إلى المهارات المتصلة 
بالسلوك الجديد أو الإبداعى. ومن ثمء يعد الذكاء ‏ من وجهة نظر سميث ‏ احد 
المكونات الفرعية للإبداع . 

قدم سميث (5:3105,1970) ل ١41(‏ (تلميذا فى الصف الحادى عشر 
اختبارا للذكاء. واختبارين للإبداع. وعدة اختبارات للتصنيف. واستخدم اختبارات 
الذكاء والإبداع هنا للتنبؤ بالأداء على اختبارات التصنيف, مستعينا للكشف عن ذلك 
"تحليل الانحدار المتعدد". فوجد ان نسبة التباين المحسوبة للذكاء دالة فى حالة جميع 
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الفئات الأربع (المعرفة (75/)؛ والفهم (؟725(: والتصنيف (450) والتحليل 
(74/). فى حين لم يسهم الإبداع اسهامًا دالا فى تفسير أى تباينات تتصل بهذه 
الفئات الاربع من المقاييس؛ وهو ما يتسق وفروض النظرية .واتساقا مع النظرية 
مرة أخرىء -. فإن كلا من الذكاء (مسهمًا ب 7459 و 314 على التوالى). 
والإبداع (مسهمًا ب “20 و 2١5‏ على التوالى)», كانا دالين ومستقلين» ولهما 
إسهامات عامة فى تفسير البيانات الفردية على الاختبارات الفرعية للتركيب 
و التقييم . 


الإبداع والذكاء كمفهومين متداخلين 


يقصد بالنظر إلى الإبداع والذكاء بوص فهما مفهومين متداخلين انهما 
يتشابهان من بعض الجوانبء ويختلفان من بعض الجوانب الأخرى. وفيما يتصل 
بالتشابه. يشير بارون(1963 ,83:708) » اننا إذا عرفنا الأصالة بانها القدرة على 
الاستجابة للمثيرات ‏ التى ينطوى عليها موقف معين ‏ بطريقة تكيفسىة. 
غيرمعتادة .واذا ما عرفنا الذكاء ‏ ببساطة بانه القدرة على حل المشكلات(١(:‏ 
سنجد عندئذ أن مظاهر الذكاء هى أيضنا مظاهر الأصالة. وهو ما يجعلنا نقر 
بان حل المشكلات الصعبة والنادرة يتطلب بحكم التعريف حلا أصيلاً (219.م) 

وفيما يتصل بالفروق بين الذكاء والإبداعء تشير 'رو ,»80) " 
(1962,1963» إلى ان العملية الإبداعية قد تقترب فى معناها من حل المشكلات» 
ولكنها تختلف عنها من عدة زواياء ففى موقف حل المشكلات يكون الهدف المباشر 
هدفا نوعيًاء والاقتراب المنطقى من المشكلة هو الأكثر ملائمة» رغم انه لا يستخدم 
دائما. اما فى العملية الإبداعية فاننا لانجد هدفا بمثل هذا الوضوح؛ ويكون مسار 
التفكير البعيد عن المنطق الصارم هو الأكثر شيوعا. وينظر 'نيويل”, و'شاو" ء 
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و'سيمون" )١985(‏ إلى النشاط الإبداعى بوصفه ‏ ببساطة ‏ نوعًا خاصضا من 
نشاطات حل المشكلاتء يتميز بالجدة» وعدم الشيوع؛ والمثابرة» والصعوبة فى 
صياغة المشكلة. ان الفروق الأساسية بين المفهومين تكمن فى مدى اندماج 
الشخص بكامله فى العملية .ففى العملية الابداعية يحدث هذا الاندماج بشدة؛ وتقوم 
عناصر عديدة غير معرفية» و وجدائية بدو واضحء فى حين تقف هذه العناصر 
كمعوقات أمام حل المشكلة (0.172). 

بطريقة أخرىء يميز جورج شوكسميث (510105,1973»انا580) بين الإبداع 
والذكاءء فيشير إلى ان الحكم على صحة(؟) أو صواب(") الاستجابة هو ما نحاول 
ان نقيسه فى الاستدلال المنطقى أو الذكاء؛ بينما الحكم على "جودة الاستجابة(١)".‏ 
أو مدى ملاءمتها أو قدرتها على حل المشكلة أو الموقف » هو نا يقفية الإستدا: 
وهنا يحدث التداخل فقط فى حالة الاستجابات التى تتسم بكل من الصواب والجودة. 

إن أحد أسباب النظر إلى الإبداع والذكاء كمفهومين متداخلين قد يرجع إلى 
سيادة النظرة التقليدية الانطباعية لدى مقترحى هذا التداخل. والمثال على ذلك 
دراسات كوكس «00) وتيرمان71617111 على العباقرة بالوراثة(00.1962) ٠‏ 
والدراسات التى اجريت على عديد من المهن المختلفة من قبل باحثى معهد تفدير 
وبحث الشخصي(؟) بجامعة كاليفورنيا بباركلى من امثال دونالد 
ماكينون (1967.1975 .110101125011.1962). وفرانك بارون .801707) 
(1963,1969» ورافينا هليسون(1976 .1971 ,11©1507) . وهاريسون جوف 
(1957 ,طونا00) 


عباقرة كوكس ال(١.")‏ 


نشرت "كاترين كوكس (002.1962)"- التى عملت مع 'لويس تيرمان": ل 
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تقديرات الذكاء الخاصة ب )25١١(‏ من البارزين الذين عاشوا فى الفترة ما بين سنة 
إلى سنة .1850 وقد انتقى الباحثان عناصر قائمتهما من قائمة البارزين 
التى أعدها" جيمس ماكين كاتل", والذى اختار بدوره عناصرها من القواميس 
الببليوجرافية .وحذف الباحثان من قائمة كاتل أولئك البارزين الذين ادرجوا فى 
القائمة بحكم كونهم صفوة أو نبلاء بالوراثة» ما لم يأت تميز هؤلاء كنتاج لجهودهم 
الشخصية وليس لخصائص مولدهم., وينطبق هذا بشكل خاص على المولودين قبل 
عام ,..١516٠‏ والذين وصل عددهم إلى )5٠١(‏ شخصا شكلوا القائمة الاصنية التى 
قدمتها كوكس وتيرمان. وخذف أيضنا )١١(‏ شخصا لم يُعثر لهم على سجلات 
متاحة. وقد ابقى هذا الحذف المتكرر فى النهاية على )١0١(‏ شخصاء حسبت نسب 
ذكائهم.؛ ووضعوا فى القائمة [أ .[بالاضافة إلى ذلك اعد الباحثشان المجموعة [ب] 
التى تكونت من )١5(‏ حالة متفرقة من عناصر القائمة الأساسية ذات ال )2٠١(‏ 
فرداء ليصل فى النهاية العدد الاجمالى للقائمة )٠١١(‏ شخصا. 
ولتفدير نسب الذكاء قام كل من" كوكس "و'لويس تيرمان' و'مودليريل " 
(00.1962))بوضع تقديرات محددة لما ورد فى السير الذاتية والخطابات الخاصة 
بهؤلاء البارزينء. وكذلك للاحداث التى وقعت لهم فى فترات بزوغ توجهاتهم 
المبكرة. فشمل التقدير: طبيعة التعلم الذى تلقوه فى الفترات الأولى من حياتهم. 
وانتاجاتهم المبكرة. والسن الذى بدأوا عنده القراءة؛ ومستوى قدراتهم الحسابية 
المبكرة» والانشطة التى مارسوها فى حياتهم المبكرة. وتطبيقاتهم غير المعتادة 
والذكية للمعرفة) كادراك المتشابهات والاختلافات)؛ وكم ونوعية قراءاتهم؛ ومدى 
اهتماماتهم؛ ووضعهم الدراسىء ومستوى التقدم فيه. والنضح المبكر لاتجاهاتهم؛ و 
قدرتهم على الحكمء وميلهم للتمييز والتعميم (أو الميل إلى التنظير). ووضعهم 
الاسرى. وبالطبع. كانت تقديرات الباحثين لنسب الذكاء ذاتية. بمعنى اخرء كان 
لهذه التقديرات "'صدق ايكولو جى "فيما يتصل بمظاهر الذكاء فى الحية الو اقعية. 
التى غالبا لا يُلتفت اليها فى اختبارات الذكاء التقليدية. ومثلت نسبة الذكاء المحسوبة 


ى_ 
- 
دى' 


متوسط تقديرات الخبراء الثلاثة : كوكس وتيرمان وميردل. وقد كان معامل الثبات 
الداخلى حوالى )1١٠١(‏ لتقديرات خبرات الطفولة, و (.81) لتقديرات خبرات 
مرحلة بداية الشباب ( والتى حسبت باس تخدام معاملات الارتباط الداخلى : 
(68 ,67 مم,002,1962) ). 


ولعل أحد الأمثلة التى تبين طبيعة العوامل التى اسهمت فى تقديرات الباحثين 
لنسب الذكاء؛ يمكن تلمسها فيما قدمه الباحثون من وصف لفرانسيس جالتون فى هذا 
الصدد (فلم يذكر فى قائمة كوكس. انه ولد فى عام857١»؛‏ ونشر كتابه العبقرية 
المورثة فى عام 1817١)؛‏ وقد قدر تيرمان ذكاء جالتون بمقدار ٠٠١‏ " ' فقد غرف 
فرنسيس جالتون الحروف الكبيرة وعمره ١١‏ شهراء وعرف الحروف الابجدية كلها 
وعمره ١6‏ شهراء....قرأ كتابًا صغيرا (خيوط العنكبوت تصطاد الحشرات الطائرة) 
وعمره سنتان ونصفء ووقع باسمه قبل ان يصل إلى عمر ثلاث سنوات ,«ه©) " 
. (962,541.42إوكان يمكنه فى عمر أربع سنوات ذكر كل الأسماء اللاتينية. 
والصفاتء والافعال المستعملة» وكان يمكنه اجراء عمليات الجمع والضربء. وقرأ 
قليلا بالفرنسية» وعرف الساعة .وعندما وصل الخامسة كان يستشهد باقوال 'والثقر 
سكوت", وفى السادسة. كان كي القةبااليادة والاردييت: وفى السابعة قرأ -0-0 
مسرحياته الكوميدية؛ وكان يستطيع ان يحفظ المكتوب فى صفحة كاملة بعد 
قر أها مزفين. وووشيخ سحل جالتون: آنها احذ الاطفال العميزين. 
وقد استنتجت كوكس ان متوسط ذكاءات الجماعة الذى بلغ (135) للطفل؛. 
و(45١‏ الصغار الشباب؛ تعد نسب ذكاء منخفضة جذا (حيث يتراوح متوسط ذكاء 
الجمهور بين 75١و(145 ٠‏ وذلك بسبب التعليمات التى تنحدر فى اتجاه متوسط 
ذكاء )٠5٠١(‏ لجمهور غير منتقىء وذلك عندما لا تتوافر بيانات متاحة. أيضا قد 
يكون عدم ثبات البيانات راجعا إلى الانحدار نحو المتوسط .فاحد المشكلات النسى 
لاحظتها كوكس فى البيانات هو الارتباط القوىء» )٠7٠0(‏ بين نسبة الذكاء وثبات 
البيانات المتاحة : فكلما زاد ثبات البيانات. ارتفعت نسبة الذكاء. وكلما ارتفعت 
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نسبة الذكاء؛ ارتفع ثبات البيانات التى بنيت عليها هذه النسبة. وقد استخلصت 
"كوكس" انه إذا ما اتيحت بيانات أكثر ثابتاء فستصبح كل نسب الذكاء التى يتم 
تقديرها مرتفعة. ومن دم صححت الباحثة التقديرات الاصلية؛ فرفعت متوسط نسب 
ذكاء الجماعة إلى ١55‏ لمرحلة الطفولة» و655١‏ لمرحلة الشباب المبكر. ويبين 
الجدول )١-١7(‏ تقديرات جماعة العمل لنسب الذكاء فى مرحلة الشباب المبكر. 


يمدنا الجدول )١-١7(‏ باجمالى عدد عينة المشاركين الذين استمدت منهم 
'كوكس. "بياناتها. ولتحرى الدقة أشارت الباحثة إلى انها لم تقدر نسبة ذكاء الفرد 
الحقيقية» ولكنها قدرت سجل هذا الشحص. فنسبة ذكاء 'نيوئن "أو " لينكولن" 
المذكورة فى صفحات دراستها هى نسبة ذكاء "نيوتن" و 'لينكولن" المذكورين فى 
السجلات ٠‏ تلك السجلات التى تعترف الباحثة بانها غير مكتملة (8م,1962 .ه©) 

لقد وجدت كوكس (1962.555 ,.08©) أن الارتباط بين نسبة الذكاء 
والترتيب الرتبى لدرجة النبوغ هى بين.51١+.55٠,‏ وذلك بعد تصحيح درجة ثبات 
البيانات. وقد اعاد دين سيمونتون (1976 513301110118 ) فحص بيانات كوكس 
مستخدما اسلوب تحليل الانحدار المتعدد. و بين ان الارتباط بين الذكاء وترتيب 
النبوغ الذى توصلت اليه كوكس يعد ارتباطا زائفا بسبب ضعف ثبات البيانات. 
وبشكل خاص تحيزات العينة - فقد حصل المولودون حديثا على تفديرات 
منخفضة فى كل من نسبة الذكاء. وفى مستوى النبوغ المقدر.فى حين؛. وصل 
الارتباط بين الذكاء وترتيب النبوغ ‏ فى تحليل سيمونتون ‏ (إلى الصفر) وفسى 
حالة ضبط سنة الميلاد (224 .0.223م,9117107108.1076)وقد أدركت "كوكس 
فى كل الحالات التى درستهاء أن هناك دورا لعوامل أخرى غير الذكاء فى تحديد 
درجة النبوغ. وبينت أن تأثير دور هذه العوامل يصل إلى مستويات مرتفعة. 
ولكن دون أن يتجاوز مستوى الذكاء ٠.‏ فاجتماع الذكاء 0 
المرتفعة. يحقق أحيانا نبوغا أكبر من توافر ذكاء مرتفع فى ظل مستوى منخفض 
من المثابرة " (0.187). 
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معهد تقدير وعث الشخصية 


أنشىء معهد تقدير وبحث الشخصية" )١(‏ فى جامعة كاليفورنيا بباركلى عام 
)١9549(‏ و كان مجال اهتمامه هو تنمية واستخدام تكنيكات التقدير النشسى فى 
دراسة الأشخاص الأصحاء مقابل الأشخاص الذين يعانون من اضطرابات مرضية 
(باثولوجية). فما دفع إلى تكوين هذا المعهد؛ هو توافر خبرات لدى عديد من علماء 
النفس ممن شاركوا فى برامج التقدير النفسى خلال الحرب العالمية الثانية؛. فى 
مكتب الخدمات الاستراتيجية» الذى كانت رسالته منصبة على انتقاء من يمصلحون 
للعمل كجواسيس أو كأعضاء فى خلايا التجسس المضادء أو كقادة فى جماعات 
المقاومة التى تعمل خلف خطوط العدوء أو مصمموا الحملات الاعلامية الموجهة 
لاضعاف معنويات العدوء أو القادة فى المهام الحربية غير النظامية .83:08) 
. .(1201,1976,1975كاع84 ,1963 اجريت الدراسة الأولى للجماعة ‏ كماهو 
متوقع ‏ على خريجى جامعة باركلى. ولكن على مدار السنوات التالية؛ درس 
ماكينون 74211807 المهندسين المعماريينء وعدذا من أعضاء البعثات فى افرست 
بالولايات المتحدة. ودرس بارون 884:08 موظفى مكاتب الطيران الحربىء 
والاداريين من رجال الاعمالء والفنانين والكتاب» ودرس هليسون 111508 الذكور 
والاناث من دارسى الرياضيات. ودرس جوف17ع00118©) العلماء المختصين بالبحث 
العلمى. وقام المعهد بحساب الصدق لقوائم الصفات الذاتية» وبطارية كاليفورنيا 
النفسية. فى ثنايا اجراء دراساته العديدة. 

اهتمت الدراسة النموذجية لهذه المؤسسةء بتحديد افضل المبدعين فى كل 
مجال من المجالات محل الاهتمام وترتيبهم؛ مثل الأساتذة الاكاديميين» و رجال 
المؤسسات. ومحررى الجرائدء والنقاد» كما تضمنت اهتماماتهم أيضنا تقديم بطارية 
للاختبارات شملت عديذا من اختبارات التفكير الافتراقى لجيلفورد. وبعض مقاييس 
الذكاء. وقوائم متنوعة للشخصية مثل استخبارات وصف الذاتء والاختبارات 
الاسقاطية» مثل اختبار تفهم الموضوءع(١).:‏ واختبار بقع الحبر لرورش'<+(؟). وقد 
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قدمت هذه الاختبارات لمن قبل من المشاركين ان يقضى ثلاثة ايام من عطلة نهاية 
الأسبوع فى ورش العمل بباركلى لإجراء التقدير عليه. وقد وفرت إجازة نهاية 
الاسبوع ظروفا جيدة لكثير من أعضاء هيئة البحث لمقابلة ونلاحظة المشاركين فى 
مواقف اجتماعية غير رسمية» وإجراء اختبارات موقفية» وادارة مناقشات جماعية؛ 
واداء تمثيليات؛ وتمارين أخرى. وقد امكن ‏ بشكل نموذجى ‏ تقدير درجات 
عشرة من المشاركين فى اجازة نهاية الاسبوع عبر ستة أو سبعة من أعضاء هيئة 
البحث. وقد قورنت التقديرات التى تم الحصول عليها بالتقديرات التى للاأشمخاص 
المحترفين الأقل إبداعًا فى المجال نفسه؛ والذين يتمائلون مع الأعلى إيداعًا فى 
العمرء ومكان التدريب. وقد تم تقديرهم باستخدام بطارية من الادوات والاجراءات؛ 
ارسلت اليهم عبر صندوق الرسائل الالكترونى. 
كان تقدير العلاقة بين الإبداع و الذكاء جزْءًا من دراسات 'معهد تقدير 
وبحث الشخصية". وفيه تم اعطاء اهتمام اكبر بمتغيرات الشخصية و خصال 
المبدعين - التى لم تغط إلى الآن على مدار هذا الفصل من الكتاب. ففى إحدى 
الدراسات التى اجريت على (147) موظفا عسكريًا مفصولاً القت الضوء على 
بعض خصال الشخصية التى تميز المبدعين مقارنة بالاذكياء. حيث وجد بارون 
(1963 ,801702)أن الذين قدروا بوصفهم مرتفعين فى الاصالة و منخفضين فى 
الذكاء. (وفقًا لاختبارات البراعة(؟)؛ التى تشمل المترادفات(4(: والمتطابقات(ه ( 
والتمائلات اللفظية(5) ). قد وصفوا انفسهم على انهم " عاطفيونء؛. وعدوانيون» 
وذوو احتياجات ملحة» واعتماديون» ومسيطرون؛ ومبادئون» وغير مثابرين. 
وغرائزيون» وصرحاءء وساخرونء وأقوياء. ومبادئون بطرح الاقتراحات " 
(0.222)اما أولتك الذين وصفوا بأنهم مرتفعون فى الذكاء ولكنهم أقل اصالة» 
فوصفوا انفسهم بانهم معتدلون؛ ومتفائلون» ودمثوا الخلق» وهادئون .وإيشاريون 
(غير انانيين .(05.222) (وهنا يذكر بارون: "انه عند المقارنة بين الوصف الذاتى 
الذى يقدمه الاشخاص عن أنفسهم بالوصف الذى قدمته هينة البحث عنهم بانهم 
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اذكياء؛ يتضح ان الذكاء يتمثل فى درجة الالتزام بالمبدأ الواقعى فى السلوك. وهو 
الذى يعد المسئول عن مثل هذه الخصال مشل الإرجاء المناسب للاندفاعية. 
والتعبيرء والتنظيم الفعال للطاقة الغريزية لتحقيق الأهداف فى الواقع كماهو 
(0.222) ويلخص بارون (1963) عديذا من دراسات معهد تقدير وبحث الشخصية» 


بقوله: 

فى ضوء ما خرجنا به عن مجمل العلاقة التى تربط بين الذكاء والإبداع. 
أمكن التوصل إلى وجود ارتباط موجب منخفض بينهما - قد يقترب من (.40: ) 
ومع ذلك؛ فإن درجة الذكاء ‏ التى تقدر ب١٠٠١‏ فما فوق ‏ تعد عاملاً ضعيفا 
للغاية فى تقدير الإبداع» وما توصلنا اليه بشأن دور المتغيرات الدافعية والاسلوبية 
التى لقيت منا الاهتمام نفسه فهناك ما يشير إلى انها تمثل محددات رئيسية 
للجبداع(242م) | 

يمكن ان تتضح الاهمية النسبية للذكاء» والمتغيرات الشخصية والدافعية من 
خلال الحكاية التى تروى عن اديسون .501507 ففى ذات مرة طلب كيرس إيتو 
8 إناآلانء الذى كان يعانى من صعوبات فى السمع؛ من توماس اديسون ل 
والذى كان أيضنًا يعانى من صعوبات فى السمع ل ان يجدد سماعة الاذن. 
فرفض اديسون قائلا " انا لا اريد ان اسمع اكثر من هذا الحد" 
(56م,0101/17.1970)) 

هناك ثلاث نتائج أساسية تتصل بالتصورات التقليدية للذكاء - على النحو 
الذى تقاس به من خلال نسب الذكاء والإبداع ‏ تلقفى قبولا عاما .عم.ء :عه5) 

(1994 اتقطناءا ,0,1981ماع مدلل ومجرةظأولها : يشير إلى أن نسب ذكاء 

الاشخاص مرتفعى الإبداع تميل إلى أن تصل إلى ما فوق المتوسط ‏ أى ما فوق 
 )١٠٠١(‏ (11,1986آنا8652 :عع5) وهذه الدرجة لا تمثل نقطة فارقة ولكنها 
بالأحرى تعبيرًا عن حقيقة ان الافراد ذوى الذكاء المتوسط أو المنخفض لا يمثلون 
بشكل جيد - الشريحة العريضة من مرتفعى الإبداع. فقد قدرت كوكس .002) 
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(1962العباقرة بمتوسط ذكاء .١١©‏ اما بارون فقدر متوسط ذكاء الكتاب المبدعين 

ب [140] فما فوقء بناء على درجاتهم على اختبار البراعة المبنى على مفهوم 
تيرمان للذكاء .(8307,1963,2.242 ) كانت أيضّا نسب ذكاء المجمورعات 
الأخرى ‏ التى ضمتها دراسات 'مؤسسة تقدير وبحث الشخصية "من الرياضيين 
والمشتغلين بالبحث العلمى ‏ فوق المتوسط .أما "آن رو(1952,1972 ,206) " - 
والتى وضعت تقديرات شاملة للعلماء المشتغلين بالبحث العلمى البارزين» قبل ان 
تبدأ جماعة معهد تقدير وبحث الشخصية عملها - فقدرت نسب الذكاء لدى 
المشاركين فى دراستها بانها بين )١5١(‏ و .)١15(‏ بوسيط يتراوح بين )١57(‏ و 
»)١17(‏ تبعًا لتباين طبيعة الاختبار وهل هو يختص بالذكاء اللفظى, أم المكانى . 
أم الرياضى. 

ثانيا: عندما تصل نسبة الذكاء إلى (120)» لا يبدو عندئذ ان نسب الذكاء 
تتقارب مع درجة الإبداع مقارنة بما نجده قبل النسبة .)١١١(‏ بمعنى اخرء قد 
يرتبط الإبداع ارتباطا مرتفعا بالذكاء عندما يكون الذكاء أقل من :.)١١١(‏ ولكنه 
يكون:ضعيفا ب أو يفيت الازتباط تمامًا ‏ فوق نسية ذكاء) :(120) هذا الارتباط 
غالبًا ما يسمى بنظرية العتبة(١).‏ وللمزيد انفر تناقض ذلك مع" نظرية 
الشهادة(”؟ " (لهاريس التى سنناقشها فى الفقرة القادمة .(ففى الدراسة التى اجريت 
على المهندسين المعماريين» الذى وصل متوسط ذكائهم إلى )١1١(‏ (فوق المتوسط 
على نحو دال )؛ كان الارتباط بين الذكاء والإبداع .)١08.-(‏ وهو بذلك لا يختلدف 
جوهريًا عن الصفر ,(42م,83507,1969 ) »2 . 

ولكن فى الدراسة التى اجريت على الموظفين العسكريين ذوى الذكاء 
المتوسط وصل الارتباط إلى (.؟؟) .,(8308.1963.5219) وتشير هذه النتائج 
إلى ان الاشخاص ذوى الدرجات شديدة الارتفاع على اختبارات الإبداع غالبا ما 
يكونون مرتفعى الذكاء. ولكن ليس من الضرورى ان يحصل الاشخاص دوو 
الذكاء المرتفع على درجات كبيرة على اختبارات الإبداع. ويشير بعض 
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الباحثين(1996,ع:5162056 ,1994 ,512308107 ,.ع.© إلى انه بالإمكان الاستدلال 
على ارتفاع الذكاء واقعيًا من خلال الإبداع. فالاشخاص فائقوا الذكاء قد يتلقون 
مكافأة على مهاراتهم المُشكلة للذكاء (مثل المهارات التحليلية)؛ التى تقف عائقا امام 
تنمية امكاناتهم الإبداعية» رغم انها تبقى كامنة بداخلهم .فعند إعادة اختبار بيانات 
كوكس (00.1962)) و جد سيمونتون (١177)‏ ارتباطات سالبة دالة (ب )١5.‏ 
بين ذكاءات القادة البارزين ودرجة نبوغهم. ولوأضح سيمونتون- ,59120012609) 
(1976 ذلك بقوله : 

يجب ان يلقى القادة استيعابًا كبيرًا من عدد كبير من المحيطين بهم حتى 
يتمكنوا من تحقيق نبوغهم؛ خلافا للمبدعين الذين يحتاجون فقط إلى استخدام ذكائهم 


والعلماء. و الفلاسفة. والادباء» والفنانون» والموسيقيون نبوغا فى حياتهم حتى تدرك 
الاجيال التالية ما يستحقونه من تقدير. فى حين يجب ان يلقى القادة العسكريون 
والسياسيون والدينيون القبول من اتباعهم المعاصرين لهم حتى يصلوا إلى النبوغ 
والتفوق .(222 .0.220). 
ثالثا: ان الارتباط بين نسب الذكاء والإبداع ذو قيم متغيرة؛ تكون عادة بين 

الضعيفة والمتوسطة ..2ء1967:11 ,ل01][ننان :989 1رعرعطتط ناك ع ,اعدووعء) 
01972 ل طعنل/1962:7,عع تمه 1965:1.رعنن1 ل ,عرم0كا 
 11417010,1964 (‏ لاوتعتمد هذه الارتباطات فى جزء منها على ما هفو موضع 
القياس من مظاهر الإبداع والذكاء » وكيف يقاسء و فى أى مجال يظهرالإبداع. 
ان دور الذكاء يختلف لدى الفنانين و الموسيقيين مثلا مقارنة بالرياضيين والعلماء 
( 1964 ,تددرء لزع14) 
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مودجالحدقات الثلاث 


تعكس الوقائع التى عرضنا لها فى الفقرة السابقة تصور! أخر للعلاقة التى 
تربط بين الإبداع والذكاءء حيث تؤكد التداخل بين المفهومين (كحاجة المبدعين إلى 
بلوغ مستوى معين من الذكاء) ولكنها لا تشير إلى تماثلهما. على سبيل المثال. قدم 
رينزولى (1986 ,111ا18»022) نموذجه ذا الحلقات الثلاثة(١(»‏ الذى يبين ان التفوق 
العقلى هو منطقة التلاقى بين كل من : القدرة فوق المتوسطة) كما تقاس بالطرائق 
التقليدية)؛ والإبداع» ومتطلبات المهمة .ومن ثم تتقاطع دائرتا القدرة والإبداع . 

ويمير 'رينزولى" بين التفوق العقلى في محيط المدرسة(؟ (و التفوق العقلى 
فى الانتاج الإبداعى("). فيشير إلى أن تفوق الفرد وفقا لإحدى المحكين لايعنى 
بالضرورة ان يكون موهوبًا فى ضوء المحك الثانى. بمعنى آخر انء الموهوبون 
فى محيط المدرسة هم موهوبون فَئْ الآداء على الاختبارات» وتعلم الدروس فى 
حين ان الموهوبين فى الانتاج الابداعى موهوبين فى توليد الأفكار الإبداعية. أما 
للموهبة. لان هذا قد يفقدنا بعض الموهوبين المنتجين بش كل إيداعى. وسوف 
نزيدهذه النقطة تفعصيلاً فى الجزء الخاص بالتوجه الذى يصف الإبداع والذكاء 


ميدنيك واختبار الترابطات البعيدة 


أشار باحثو 'معهد تقدير وبحث الشخصية". وأشارت أيضنا "أن رو". وكذلك 
"جيلفورد” إلى ان العائق أمام استخدام الاختيارات والاعتماد على تقديراتهاء هو 
الوقتء والنفقات المرتفعة التى يتطلبها تطبيق الاختبارات. وحساب الدرجة عليها. 
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ولمواجهة ذلك. طرح ميدنيك (30) (84605101,1962) بنذا مختصراء تحسب 
الدرجة عليها بشكل موضوعىء ويستغرق تطبيقها (٠؛)‏ دقيقة؛ وذلك لاختبار 
القدرة الإبداعية» فيما يعرف باختبار الترابطات البعيدة .ويعتمد الاختبار الذى بنى 
على نظرية ميدنيك فى عملية التفكير الإبداعى. على خلق ترابطات بين العناصر 
(او الأفكار) وصياغتها فى تكوينات جديدة؛» والتى تتلاقى مع متطلبات محددة فى 
الاجابة» و تعد مفيدة بصورة أو بأخرى .(84607101,1962) ولأن القدرة على 
طرح مثل هذه التكوينات وصولا إلى الحل الإبداعى يعتمد بالضرورة على وجود 
مادة فى الأسس المعرفية للشخص يمكن التركيب بينها) عناصر مترابطة مثلا)» 
ولان احتمالات الوصول إلى حل إبداعى وسرعة الوصول اليه يتأثران بقدرة الفرد 
على تعميم الترابطاتء لذلك تقترح نظرية ميدنيك ان الإبداع والذكاء مترابضان 
بشدة؛ وهما بهذا المعنى مفهومان متداخلان . 

يتطلب 'اختبار الترابطات البعيدة' من الشخص ان يقدم كلمة رابعة » ترتبط 
ارتباطا بعيدا بثلاث كلمات أخرى مطروحة عليه. من بينها الكلمات الآتية (والتى 
ليست من بنود المقياس الحقيقى) 


١‏ فأر ازرق كوخ 
2- سكة حديد فتاة فصل 
3 دهشة خط عيد ميلاد 
م عجل سيارة كهرباء مرئتف 
5 خارج كلب قطة 


[سوف نقدم الاجابة المقترحة على هذه البنود فيما بعد (انظر الملاحظة )١‏ 
حتى نترك للقراء الفرصة حتى يستمتعوا بحل الأمثلة أولا]. 

ظهرت ارتباطات بين اختبار الترابطات البعيدة وكل مسن مقياس وكسلر 
لذكاء الاطفال(117/150) » واختبار سات 587 اللفظىء واختبار لورج وثورنديك 
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اللفظى؛. وصلت هذه الارتباطات على التوالى إلى (.56)؛ و(43.) ٠»‏ و(0٠١4)اما‏ 
الارتباطات بين الاختبار ومقاييس الذكاء الكيفية فكانت منخفضة فع# 546»051212) 
(4076105,1967 وكانت ارتباطاته بالمقاييس الأخرى للاداء الإبداعى أكثر تنوعًا 
(1975 ,وبع لمم) 


النظريات المضمرة 


المنحى الآخر الذى يقترح وجود شكل من التداخل الدائرى بين الإبداع 
والذكاء نجده فى النظريات المضمرة لدى العامة» أو التصورات الشعبية حول 
علاقة الذكاء بالإبداع. فقد سأل ستيرنبرج (516736678,19856) عدذا من 
الأشخاص العاديين» و أيضنا عدذا من الصفوة فى أربعة مجالات متباينة (الفيزياء؛ 
والفلسفة» والفن» وإدارة الأعمال) عن معلوماقهم عن مفهومى الإبداع والذكاء 
(والحكمة أيضنا). والتى تكشف بشكل ما عن نظرياتهم المضمرة (أو الكامنة) 
مستخدما اسلوبا لتحليل البيانات يسمى المقياس اللابارامترى متعدد الابعاد. 

بينت نتائج ستيرنبرج ان النظريات المضمرة لدى الافراد عن الإبداع 
تتضمن فيما يبدو ثمان مكونات رئيسية تشمل: 

)ا( عدم التخندق او التحوصل(”) (او النظر إلى الاشياء من زوايا جديدة)ء 
(ب (التكامل والعقلانية(؟(: )ج) التذوق الجمالى(© (والخيال (2)1(د) مهارة اتخاذ 
القرار(!٠).و‏ المرونة.» (ه (وحدة الذهن(08: والحدس(1). ودقة الادراك(١٠)؛‏ و 
البصيرة( ١‏ '(. والفهم )» (و) الرغبة فى الانجاز(١١‏ (والحصول على الاعتراف 
بهم .(ز) و الفضول(١١‏ (»)ح) و الحدس. أما نظرياتهم المضمرة عن الذكاء 
فتتضمن ستة مكونات هى: (أ) القدرة على الحل العملى للمشكلات) ب) القدرة 
اللفظية) ج) الاتزان العقلى والتكامل) د) التوجه نحو الهدف. والوصول اليه: (ه) 
الذكاء الموقفى) مثل الذكاء فى الحياة اليومية ). (و) التفكير السائل. لذلك فإن 
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التكوينين النظريين بينهما تداخلء مثلما هو بادى فى أهمية تحديد الهدف. والوصول 
اليه؛ والتفكير بمرونة (التفكير السائل)؛ وعدم التخندق. وعندما طلب من المبحوثين 
ان يعطوا تقديرات افتراضية لمن يوصفون بالإبداع ومن يوصفون بالذكاء » وصل 
ستيرنبرج (5]67756:8,19855) إلى ارتباط مقداره (.11) بين تقديراتهم المبحوثين 
لكلا الفئتين من الافراد. 


الإبداع والذكاء كمفهومين متطابقين 


أشار هنسلى ورينولدس(26(201035,1989 4 '(1136051) إلى ضرورة 
النظر إلى الإبداع والذكاء بوصفهما 'ظاهرة واحدة" او بوصفهما,متطابقان. فأشارا 
إلى أن الإبداع هو التعبير عن الذكاء. 

أشار بعض الباحثين مثل ويسبرجٍ (1986,1988.1993 ,58ء5واع/1ا) 
ولانجلرى وزملائه (1987 ,لإا08ضمآ)إلى ان الميكانيزمات التى تندرج تحت الإبداع 
لا تختلف عن تلك التى تندرج تحت الحل المعتاد للمشكلات )١(‏ (خاصة تلك 
النوعية من المشكلات التى لايبدو انها تتطلب تفكير! ابداعيا). وتبغا لهؤلاء 
الباحثين» يحكم على العمل بانه إيداعى عندما تؤدى العمليات المعتادة الى نتائج 
غير معتادة. ويشير بيركينز (1678185,1981) الى هذا المنظور باسم "اللاتماير” 
١(‏ ." (وتبعًا لهذه النظرة؛ء فاذا اردنا ان نفهم الإبداعء فاننا لانحتاج إلى النظر أبعد 
من دراسة حل المشكلات المعتادة. 

على سبيل المثال؛ طلب 'ويسبرج" و "ألبا (1981 ,ذنطاحيع يلء<اواء/11) " 
من المشاركين فى إحدى دراساتهماء حل مشكلة النقاط التسع(١)؛‏ التى تتطلب ان 
يصلء الافراد بين جميع النقاط المعروضة عليه؛ والتى تترتب فى شكل مربعاب 
عبر فلاثة صفوف؛ كل صف يشمل ثلاث نقاطء وذلك دون استخدام أكثر سس اربعة 
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خطوطهء ودون ان يرفعوا القلم عن الورق. ويمكن حل المشكلة فقطء إذا سمح 
للافراد ان يرسموا الخطوط من خارج النقاط الفرعية (انظر الملاحظة رقم "؟ .( 
وبشكل نموذجىء؛ نظر إلى حل هذه المشكلة كمحك فاصل للقدرة على الاستبصار» 
الذى يتطلب من الفرد ان يتحرك من " خارج الصندوق". ويعتقد ويسبرج والبا انه 
حتى عندما يصل الافراد إلى استبصار من هذا النوع؛ يظل لديه صعوبات فى حل 
المشكلة؛ بمعنى آخرء عندما يتطلب الامر حل مشكلة النقاط التسع: لايتطلب الامر 
نوعًا غير معتاد من الاستبصار . 


الإبداع والذكاء كمفهومين غير مترابطين 


عانى عديد من الباحثين من منغعصات كنثيرة حتى ينجحوا فى توضيح 
إختلاف الإبداع عن الذكاءء أى ليبينوا انهما مفهومان غير مترابطين © .5اءنناء6) 
(0822,1972كلا ع طاعة ااه :1975 ,ع201507,1962:10006 لومع انه لم يشر 
أى من هؤلاء الباحثين إلى ذلك صراحة:؛ وكثير منهم أنكر بوضوح الغياب الكامل 
للارتباط بين الإبداع والذكاءء. فإن كثيرًا مما اكدوا عليه يسير بوضوح فى هذا 
الاتجاه. فمثلاء جاء اهتمامهم بمشكلة تحديد الاطفال الموهوبين. مصحوبا بثقته 
شديدة اضفوها على اختبارات الذكاء التقليدية». وتوضح القصة التى رواها دونالد 
ماكينون) (38111617207,1962) والتى يعتقد ان أول من رواها هو مارك توان )» 
هذا الموضوع واهمية الوعى بالموهبة الكامنة حتى يمكن تهيئة نوع البييئة التى 
تيسر من تنمية هذه الموهبة والتعبير عنها. القصة كانت: عن رجل اعتقد انه افضل 
من عاش فى الحياة على الاطلاق. ذات يوم تساءعل اين يذهب الانسان بعد الموت. 
فجاءته الاجابة :انه يذهب إلى الفردوسء وعند البوابة الماسية للفردوس الاعظم. 
اخبر الرجل القديس بطرس عما كان يقصده بسؤاله سؤاله الذى طال بحثشه عن 
اجابة عليه؛ فاوضح له القديس بطرس (وهو تغمره الروح القدس) ان الشخص 
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المتشكك لا يجب ان ننظر اليه باعتباره افضل من غيره من العامة. فقال المتشكك 
: انا اعرف ان هذا الشخص (الميت) كان في الارض مجرد اسكافى. فرد القديس 
بطرس قائلا انا اعرف ذلكء ولكن حتى لو كان شخص من العامة فهو افضل من 
كثيرين عند الرب. 
ان مخاطر الفشل فى تحديد الموهبة تبرز أيضا فى البديل الذى اقترحه هايز 

(13165,1989])لنظرية عتبة نسبة الذكاء »2(33٠7١(‏ التى نوقشت فى الجزء السابق 
(الخاص بالتداخل بين المفهومين .(ووفقا لنظرية الشهادة لهايزء فإن الإبداع والذكاء 
لا يرتبطان ارتباطا جوهريّاء ومع ذلك؛ على المرء ان كان يرغب فى ان يُظهر 
ابداعًا فى عمله ان يكون قد وصل إلى موقع ومركز اجتماعى يسمح له بدرجة 
معينة من حرية التعبير. على سبيل المثال؛ الاستاذة الجامعية لديها حرية أكبر 
للتعبير عن إبداعها فى مجال عملها مقارنة بالعاملة التى تقف على خط انتاج باحد 
المصانع؛ فالمركز الاجتماعى الذى يتوافر له هذا النوع من الحرية يتطلب عادة 
درجة جامعية» بل احيانا ما هو أعلى من ذلك. ويرتبط الاداء الاكاديمى بالذكاء. 
لذلك؛ قد تكون فرصة ان يصبح الفرد مبدعا معتمدة على ارتفاع مستوى ذكائه بما 
يكفى للوصول إلى درجة أو مرتبة هى بمثابة" شهادة(١)‏ ' او مؤهل لنمط من 
الوظائف التى يمكن ان يعرض من خلالها قدرته على الابداع. 


جيتزلز وجاكسون 

طبق "جيتزلز وجاكسون (121507,1962 © ,061]2615) "خمسة مقاييس 
للإبداع على )١45(‏ طفلاً و )٠١4(‏ طفلة بين الصف السادس إلى الصف الثانى 
عشرء ثم قارنا نتائج هذه المقاييس بنتائج اختبارات الذكاء التي تطبقها المدارس 
بالفعل على تلاميذها (والتى شملت اختبار 'بينيه" أو اختبار "هينمون ‏ نيلسون". 
أو اختبار”وكسلر').. وانصب الهدف الأساسى للدراسة على تقسيم التلاميذ إلى 
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مجموعتين من الطلاب (احداهما مرتفعة فى الذكاء» ولكنها ليست كذلك فى الإبداع. 
والأخرى مرتفعة فى الإبداع» ولكنها ليست كذلك فى الذكاء) ثم دراسة طبيعة 
سلوكهم فى المدرسة» وتوجهاتهم القيمية» وانتاجاتهم ذات الطابع الخيالى» فضلا عن 
دراسة بيئاتهم المنزلية. 

شملت المقاييس الخمسة المستخدمة :ترابط الكلمات؛ واستعمالات الاشياءء: 
والاشكال المتضمنة.؛ والقصة القصيرة .و تكوين المسائل» وهذه الاختبارات هى 
نفسها التى استخدمها باحثون أخرون كاختبارات لقياس الإبداع . 

فى "اختبار ترابط الكلمات" يُطلب من الاطفال ان يقدموا تعريفات عديدة 
بقدر ما يمكنهم لكلمات شائعة تمامًا (مثل: مزلاجء نباح الكلب؛ كيس). وهنا تعتمد 
درجة المبحوث على اجمالى عدد ما يقدمه من تعريفات؛ وعدد فنات التعريفات 
المقدمة. على سبيل المثال؛ الدرجة المرتفعة على بند" مزلاج" تعطى لاستجابات 
من قبيل "إحكام الغلق", "الانفلات مسرعا,؛ "إلتهام الطعام بسرعة» 'اغلاق 
الملابس"؛ 'مزلاج الحصان"؛ "اغلاق الاضاءة" ,15087,1962ع12 2 ,واعجاء0) 
17 

وفى اختبار "استعمالات الأشياء". يُطلب من الاطفال ان يذكروا اكبر عدذا 
من الاستعمالات لاشياء لها استخدامات مألوفة لديهم. و تشبه البنود هنا بنود اختبار 
جيلفورد. ومن امثلتها ذكر استعمالات القرميد (السيراميك)؛ ودبوس الورق. 
وا'سلاكة الاسنان". وتعتمد الدرجة فى هذا الاختبار على عدد الاستعمالات 
وأصالتها .فمثلا الدرجة المرتفعة على بند السيراميك تعطى لاستجابات من قبيل: 
"استخدام السيراميك فى أعمال البناء"؛ أو 'كثقل لمنع الاوراق من التطاير". أو 'لسند 
الباب": أو 'تسخينه واستخدامه لتدفئة السرير". أو "استخدامه كسلاح بالقائه فى وجه 
الآخرين" أو "الحفر فى منتصفه واستخدامه كمطفأة سجائر" © ,واء66»]7) 
.(1501,1962 26ل 
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وفى اختبار "الأشكال المتضمنة", الذى هو جزء من بطارية الإختبار 
التحليلى الموضوعى لكاتلء يُقدم للأطفال ١4(‏ (شكلاً هندسيًا بسيطاء يتبع كلا منها 
أربعة أشكال أخرى معقدة. ويطلب من الأطفال أن يكتشفوا الشكل الهندسى البسيط 


داخل الشكل الأكثر تعقيدا 
وفى اختبار "القصة القصيرةء "يقدم للأطفال أربع قصص غير مكتملة 


النهايات »أحداث كل منها مبتوره؛ ويطلب من الاطفال - بعدئذ - أن يؤلفوا ثلاث 
نهايات مختلفة لكل قصة: نهاية أخلاقية» وثانية فكاهية» وثالثه حزينة. ومن أمثلة 
ذلك» القصة التالية عن "كلب مؤذى " 

"الكلب الوغد اعتاد ان يجرى مهرولاً صوب أقدام المارة» وقد يعضهم فجأة 
وبدون اى تحذير. لذلك ربط له صاحبه حول عنقه جرساءجعل مِنْ الممكن التنبه 
لوجوده عندما يسير فى الطريق كانت الغكرة رائعة فعلاء فأصبح الكلب يسير فى 
اأنحاء المديكة فيكتالاً تحرسة الذى يدق ملحل د العجوز 
قائلا: ............ء ".(18 .م ,1261507,1962 يه ,5اء06]2) وتعتمد أيضنا الدحرجة 
على هذا الاختبار على عدد النهايات المطروحةء ودرجة مناسبتها وأصالتها. 

وفى مقياس 'تكوين المسائل". يُقدم للأطفال أربع فقرات معقدة» كل منها 
تتكون من عديد من العبارات التى تتصل بموضوعات حسابية» ثم يطلب من 
الأطفال تكوين أكبر عدد ممكن من المسائل الحسابية» فى إطار ماهو مقدم اليهم من 
معلومات. من بين أمثلة هذه الموضوعات: 'اشترى مستر سميث منزلاً بمبلغ من 
المالء دفع منه جزءً! كمقدم عودفعات للاقساط الشهرية والنفقات الأخرى. هنا 
يحصل سؤال من قبيل: ما المدة التى ستنقضى ليوفر مستر سميث ما يكفى من 
مصاريف التدفئة لتعويض ما دفعه د الحرارى للمنزل ؟ يحصل على درجة 
اكبر من سؤال اخر ينص على : كم يتبقى على مستر سميث بعد الذى دفعه من 
مقدم؟"” .(19.م ,5027,1962 !عن لعل .ؤ5اء2اء0) 
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تراوح الارتباط الداخلى بين مقاييس الإبداع وبعضها بعضا بين (0153.) 
على نحو ما يظهر فى الارتباط بين اختبار القصة القصيرة والأشكال المتضمنة 
(.488) (على نحو ما يظهر فى إطار ارتباط اختبار تكوين المسائل باختبار 
الكلمات المترابطة .(وكان متوسط الارتباط بين مقاييس الذكاء ومقاييس الإبداع 
حوالى .)١60(‏ اما أضعف ارتباط فكان بين نسبة الذكاء واختبار القصة القصيرةء 
والذى وصل إلى )١١0(‏ لدى الاناث. و(.7١)‏ لدى الذكور. وعلينا هنا ان نلاحظ 
ان متوسط الذكاء الذى حسب فى إطار المدرسة قد بلغ (47١)؛‏ أى وصل إلى 
النقطة التى من المتوقع ان نجد بعدها ارتباطا بين الإبداع و الذكاء. و هذا الارتباط 
يدعم نقد بيرت(81011,1962,1970) الذى يؤكد ان اختبارات الإبداع تشكل جزءًا 
من البطارية المعتادة لاختبارات قياس العامل العام للذكاء. وقد حسب" ماكنيمار " 

(1964 ,:0476133)الارتباط بينن الدرجة المركبة للإبداع ونسبة الذكاء لكل افراد 
العينة ‏ وهو ما اخفق 'جيتزلز" و" جاكسون" فى عمله - فبلغ الارتباط (.40). 
ويذكر 'ماكنيمار”" ان هذا الارتباط (.٠؛‏ (يعد ضعيفا بشكل كبير بسبب اخطاء 
القياس المعتادة» والمدى المحدود لنسبة الذكاء) متوسط ؟7١١),‏ وكون نسب الذكاء 
المحسوبة هى درجة مركبة من اختبارات سنانفورد بينيه» وهينمون ‏ نيلسون. 
ووكسلر. ان ما اجرى من حسابات لتصحيح ارتباط هذه العوامل الضعيفة اضفى 
دعما اكبر لما أشار اليه 'بيرت "وماكنيمار بان اختبارات الإبداع المستخدمة تشبه 
بشدة اختبارات الذكاء . 

تكونت المجموعة مرتفعة الإبداع فى دراسة عام (5؟15١)‏ لجيتزلز 
وجاكسون (1261507,1962 © ,06]2615) من أعلى )7٠(‏ من التلاميذ الذى 
حصلوا على أعلى الدرجات على اختبارات الإبداع. وأقل الدرجات على اختبارات 
الذكاء ١©(‏ طفل و ١١‏ طفلة). اما المجموعة مرتفعة الذكاء» فتكونت من أعلى 
(428) من التلاميذ الذى حصلوا على أعلى الدرجات على اختبارات الذكاء» وأقل 
الدرجات على اختبارات الإبداع ١1(‏ طفل و ١١‏ طفلة). وقد وجه والاش وكوجان 
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(140822,1965 © داءة1اح/7ا)نقدهما إلى جيتزلز وجاكسون فى اعتماد الأخيرين 
على الدرجة المجمعة على مقاييس الإبداع والتى تبين انها لم تكشف عن ارتباط 
كبير بين بعضها بعضاء إذا ما قارنا ذلك بارتباط اختبارات الذكاء وبعضها بعضنًا. 

وقد طرح جيتزلز وجاكسون (1201508,1962 يه ,0612615)) نقطة جوهرية 
تسبل يحقيقة أنه باستقاء الك (؟؟) نقطة الث ضور بحيق قتربسط الذكاء بين 
المجموعة مرتفعة الإبداع .)١717(‏ والمجموعة مرتفعة الذكاء(150) » فانه من 
المدهش ان نجد ان درجات الانجاز المدرسى للمجموعتين يفوق بشكل متساوى 
درجات انجاز جمهور تلاميذ المدرسة ككل.وقد ذكر ماكنيمار (511167225,1964) 
فى نقده اللاذع لجيتزلز وجاكسونء, "اذا كان المؤلفان منزعجين من طبيعة 
الارتباطات بين كل من نسبة الذكاء والإبداع ومجمل الانجاز المدرئسى للجماعة 
الكلية» فقد يحق للمرء ان يستنتج ان القدرة على الإبداع» مقارنة بالذكاء ليست 
مهمة لتحقيق الانجاز الدراسى وهو ما يعد مناقضا للموقف النظرى للباحثين" 
(0.879). 

وجد جيتزلز وجاكسون (1507.1962ع32 © ,06]2015) ان تلاميذ المجموعة 
مرتفعة الذكاء كانت الاكثر قبولا من مدرسيهم مقارنة بتلاميذ المجموعة مرتفعة 
الإبداع. فعبر تلاميذ المجموعة مرتفعة الذكاء عن الرغبة فى الاتسام بالخصال 
تفسها الت اعتقدو 1 انها مونة لتجاكهم» والتى لقيت 'استحسانا من المدورسين وذليك 
أكثر مما هو الحال لدى تلاميذ المجموعة مرتفعة الابداع .وقد قدرت العلاقة بين 
الخصال التى وصف بها التلاميذ مرتفعوا الذكاء انفسهم وتلك التى اعتقدوا فى انها 
ستؤدى إلى نجاحهم فى المستقبل كراشدين بانها علاقة مرتفعمة جذا (ر-.١38)؛‏ 
بمعنى اخر ابدى هؤلاء التلاميذ توجهًا مرتفعا نحو النجاح. فى المقابل لم يكن هناك 
ارتباطا فعليا ‏ فى حالة التلاميذ مرتفعى الإبداع ‏ بين الخصال التى قيموا بها 
انفسهم وتلك التى اعتقدوا انها ستؤدى إلى النجاح بعد ذلك كراشدين (ر-.١٠).‏ 
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فبدى ان هؤلاء التلاميذ لايريدون شراء المعاييو التقليدية للنجاح كراشدين. وقد 
عبروا ‏ فى الواقع ‏ عن طموحاتهم إلى مستقبل مهنى غير معتاد فاملوا فى ان 
يمتهنوا مهنا تجعل منهم مغامرين؛ او مخترعين. او مؤلفين. فى فى حين طمح 
التلاميذ مرتفعوا الذكاء أكثر ان يكونوا اطباء ومحامين ومدرسين. 

وقف الحس الفكاهى ١(‏ (كاهم الخصال المثالية التى رغب افراد المجموعة 
مرتفعة الإبداع ان يتسموا بهاء وذلك مقارنة بالتفضيلات التى ابدتها المجموعة 
مرتفعة الذكاء. فقدر التلاميذ مرتفعوا الإبداع" الحس الفكاهى "فى المركز الثالث 
بعد خصلتى الانسجام مع الآخرينء والثبات الانفعالى(”") ‏ من قائمة من )١5(‏ 
خصلة رغبوا فى ان يتسموا بهاء بينما وضعها التلاميذ مرتفعوا الذكاء فى المرتبة 
التاسعة. حيث جاء ت الرغبة فى الحصول على درجات مرتفعة» والذكاء المرتفع 
والتوجه نحو الهدف فى أعلى مراتب صورة الذات المثالية لدى الطلاب مرتفمى 
الذكاء . 

وعلى مختلف الاختبارات مفتوحة النهايات. والرسومات. تفوق الطلاب 
مرتفعى الإبداع بشكل جوهرى على الطلاب مرتفعى الذكاء فى الموضوعات ذات 
المثيرات الحرة. والنهايات غير المتوقعة؛ والفكهة. والمتناقضة والهزلية وأيضا 
العدوانية. وبدى الطلاب مرتفعوا الإبداع انهم يستخدمون تلك المثيرات بشكل 
واسع كنقاط أسرة للتعبير عن الذات مقابل تركيز الطلاب مرتفعى الذكاء على 
المثيرات كنقاط تمكنهم من حسن التواصل وتساعدهم على الانجاز. وسنعرض فى 
جزء قادم بعض الأمثلة المهمة الجديرة بالملاحظة والاهتمام . 

فى استجابته لإحدى المثيرات ٠‏ المتمثلة فى صورة لرجل يجلس فى طائرة 
ويرجع كرسيه للخلف خلال رحلته التجارية ٠‏ او حضورة لمؤتمر مهنى . قدم احد 
التلاميذ مرتفعوا الذكاء هذه الاستجابة: 


السيد سميث فى طريقه إلى بلده عائدا من رحلة تجارية ناجحة. انه سعيد. 
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ويفكر فى عائلته الرائعة» وكيف ستكون سعادته عندما يراهم ثانية. انه يستطيع ان 
يلتقط لهم صورة؛ء بعد ساعة من الان» طائرته تهبط فى المطار. زوجته وابناؤه 
الثلاثة سوف يستقبلونه جميعهم بترحاب لعودته مرة ثائنية #2 ,ؤاع0©12) 

(39. ,21508,1962ل فى المقابل قدم أحد التلاميذ مرتفعوا الإبداع الاستجابة 
التالية على الصورة نفسها: 

هذا الرجل عائد بالطائرة من مديئة رينو 56530 بعدما انفصل هناك عن 
زوجته. انه لم يستطع أن يكمل حياته معها أكثر من ذلك؛: وقد ابلغ القاضىء ان 
السبب وراء قرارهء أن زوجته ارتدت قناعًا من 'مساحيق الوجهة" فى المساء 
وانزلقت رأسها من فوق الوسادة وخبطته فى رأسه. وتبين الصورة حالته وهو 
يتأمل فى مدى قوة حجته المستندة إلى فكرة انزلاق قناع مسحوق الوجه على رأسه 
(027,1962,2.39ياء2[ © ,ذاء0©12) 
وفى سؤال آخر يتعلق برسم صورة عنوانها 'لعبة المطاردة فى فناء 

المدرسة". تركز اهتمام الطلاب مرتفعى الذكاء ‏ مقارنة بالتلاميذ مرتفعى الإبداع 

على رسم التفاصيل؛ ووضع عناوين للآجزاء المختلفة لرسوماتهم؛ مثل رسم 
مبنى والإشارة إلى انه يعبر عن مدرسة؛ فضلاً عن حرصهم على التركيز على 
التواصلء. وتحقيق الفهمء بينما كان التلاميذ مرتفعوا الإبداع أقل تقييذا بالتفاصيل 
النوعية للتعليمات» وأقل قلقا على سوء الفهم» على سبيل المثال فيما يتصل برسم 
لعبة المطاردة» أعاد احد الطلاب مرتفعوا الإبداع ورقة الإجابة بيضاء مع تغيير 
عنوان الرسم منالعبة المطاردة فى فناء المدرسة" إلى 'لعبة المطاردة فى فناء 
المدرسة ‏ خلال عاصفة ثلجية". 


والاش وكوجان 


أشار والاش وكوجان (10838,1965 © 17/311265) إلى أن الخلل الشديد فى 
عمل جيتزلز وجاكسون (121508,1962 4# .6612615) يرجع إلى أن قياس الإبداع 
لا يتم فى مواقف مشابهة لموقف الاختبار. ولتصحيح هذا الخلل. صمم الباحثان 
سلسلة من أشباه الألعاب؛ فى صورة اختبارات غير موقوتة قدمت ل )١5!(‏ 
تلميذا فى المرحلة الخامسة؛ حسبت الدرجة على المقاييس الخمسة للإبداع التي 
صمماها فى ضوء درجة تفرد الاستجابات وعددهاء وقد شملت: 

1- الأمثلة(١)‏ أذكر كل ما يمكنك أن تفكر فيه من أشياء مستديرة؛ أو أشياء 
تصدر ضوضاء. أو أشياء مربعة»ء أو أشياء تتحرك على عجلء والتى؛ ومن بين 
الاستجابات المتفردة المتصلة بالأشياء المستديرة؛» طوق النجاة؛ فتحة الفم. قطرات 
الماء. أما الزجاجات, والأطباق. ومقبض الباب فليست استجابات متفردة. 

2 الاستخدامات غير المعتادة (؟) ذكر مختلف الطرائق التى يمكن أن 
تستخدم بها الجرائد. وإطارات السيارات؛. والحذاءء والزجاجاتء. والسكاكين. 
والسدادات. والمفتاح؛ والكرسى .ومن الاستجابات المتفردة على بند الجرائد. 
'تقطيعها والشخص غاضباء أما عمل القبعات الورقية؛ فليست استجابات أصيلة 
(32 .م ,1965.قمنع0كا ع داعناان/لا) 

3 المتشابهات:(5 ( أذكر كل الطرائق التى تتشابه بها (أ) مع (ب) مثل 
التشابه بين : القطة والفأرء اللبن و اللحمء القطار والجرارء مخزن البقال والمطعمء 
الكمان والبيانو. الراديو والتلفزيونء الساعة والآلة الكاتبة» المكتب والمنضدة .ومن 
الاستجابات المتفردة المتصلة باللبن واللحم. "الحكومة تقوم بفحصيما” . أما 
الاستجابات المتفردة غير المتفردة القول بأنهما 'يأتيان من الحيوانات" (33.م) 

4 المعانى النمطية(١)‏ اذكر كل ما يمكنك التفكير فيه من الأشياء؟ :.حيث 
يعرض على التلاميذ 7 رسومات عبارة عن تركيبات لأشكال هندسية.ء ومن 
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الاستجابات المتفردة" صورة لمثلث محاط بثلاث دوائر". ' أنها تشير إالى ثلاث 
فئران يأكلون قطعة من الجبن", أما القول " بان ثلاث أفراد يجلسون حول منضدة" 
فلا تعد فكرة متفردة (035). 

5 معانى الخطوط ‏ هو نفسه اختبار المعانى النمطية؛ فيما عدا انه يعتمد 
على رسم الخطوطء وفيما يتصل ببند الخط الأفقى المستقيم» وصفه بانه "مسار 
النمل "يعد استجابة متفردة بينما وصفه بالعصا لا يُعد كذلك .(035) 

أعد كذلك والاش وكوجان (1972 ,1965, 120838 © 7,71/3113) عشرة 
مقاييس عامة للذكاء» ضمت اختبارات فرعية من مقياس وكسلر للذكاء» واختيارات 
القدرة المصممة للمدرسة والكلية» واختبارات المتتابعات للتقدم التعليمى . (وقد 
وجدوا ارتباطات بلغت )1١١(‏ بين مقاييس الإبداعء وبعضها بعضاء و بلغت51. بين 
مقاييس الذكاء وبعضها بعضاء وبلغت09.) ) بين مقاييس الإبداع والذكاء. 


قسم والاش وكوجان ١1575:15175(‏ (طلابهم إلى أربع مجموعات بناءًا 
على درجاتهم فى الاختبارات المتنوعة: مجموعة" مرتفمى الإبداع والذكاء". 
ومجموعة" منخفضى الإبداع ومرتفعى الذكاء"؛ ومجموعة 'مرتفمى الإبداع 
ومنخفضى الذكاء"» ومجموعة منخفضى الإبداع ومنخفضى الذكاء". 

داخل مجموعة 'مرتفعى الإبداع والذكاء" اتسم الطلاب بارتفاع درجة الدقة 
بالنفس» والتحكم فى الذات؛» وحرية التعبيرء وكانوا محبوبين بين زملائهم؛ واتسموا 
بارتفاع مدى الانتباه. والتركيزء والاهتمام بالعمل الأكاديمى؛ وكانوا أكثر حساسية 
للمثيرات الفسيوجينومية؛ بمعنى أنهم كانوا قادرين على مناقشة الدلالات الوجدانية 
والتعبيرية للمثيرات؛ التى تكمن وراء الأوصاف الفيزيقية والهندسية. وهم يظهرون 
سلوكا مفرطا فى تشتيته للآخرين» واستجلاب انتباههم بما يوحى بحماسهم وحميتهم 
ولهفتهم المفرطة؛ ولديهم ميل إلى التسليم ببعض مشاعر القلق . التي تستثير 
طاقاتهم. 
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وفيما يتصل بالمجموعة 'منخفضة الإبداع ومرتفعة الذكاء" فاتسم أفرادها 
بأنهم أكثر تحفظاء واستغراقا فى الانجاز المدرسىء والأكثر من ذلك إنهم يعتقدون 
فى أن الفشل الأكاديمى بمثابة فاجعة. وهم أقل استخدامًا للطرائق المفرطة فى 
تشتيت الآخرين أو استجلابًا للانتباه . وأقل تعبيرا عن الأفكار غير التقليدية» ولكنهم 
يعدوا أيضنا مشهورين بين زملائهم؛. وواعين بوضوح لما هو متوقع منهم من قبل 
الآخرين والذى يسمح لهم بان يعرفوا الطريق الصحيح للسلوك. 

ويتسم أفراد المجموعة 'مرتفعة الإبداع/منخفضة الذكاء' بأنهم أكثذر حذرا 
وتردذاء وأقل ثقة بالنفسء وزملاؤهم أقل تعلقا بهم؛ وهم أكثر ميلا للتقليل من قدر 
ما يؤدونه من أعمال, وأقل قدرة على التركيز. وهم يظهرون سلوكا مشتنا 
للآخرين» وتصرفاتهم تستجلب الانتباه» بما يوحى باعتراض غير متناغم على 
وضعهم المتأزم .والأكثر توقعا أن لديهم فيما يبدو استعداذا اكبر للتوافق مع الفشل 
الأكاديمى من خلال الانسحاب الاجتماعى؛ء ويصبح أداؤهم أفضل عندما يقل ضغط 
التقييم» وذلك على النقيض من 'مجموعة الإبداع المنخفض ."فى حين يتشابهون 
مع 'مجموعة الإبداع و الذكاء المرتفعين" فى أنهم أكثر رغبة فى افتراض علاقات 
تربط بين الأحداث غير المتشابهة. 

أما المجموعة 'منخفضة الإبداع والذكاء معا", فيبدو أن أفرادها يعوضون 
ضعف الأداء الأكاديمى بالانخراط فى الأنشطة الاجتماعية؛ فهم أكثر انبساطية. 
وأقل تردذاء وأكثر ثقة فى النفس من المجموعة مرتفعة الإبداع ومنخفضة الذكاء . 


تورائس 


أعاد تورانس (1963 ,10130806) دراسة جيتزلز وجاكسون #ه ,وا6»1]26) 
(1507.1962 لووصل إلى نتائج مشابهة. وتتبع أفراد العينة التى اجرى عليها 
الباحثان تجربتهماء فوجد أن (255 ) من أفراد المجموعة 'مرتفعة الإبداع" انتهت 
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إلى العمل بوظائف غير تقليدية» مقابل (74 ) فقط من المجموعة 'مرتفعة الذكاء" 
عملوا بمثل هذه الوظائف. مما أفضى إلى بعض التدعيم للصدق الايكولوجى 
لاختبارات الإبداع (1975 ,1078766) وفى دراسة منفصلة هدفت إلى تحديد 
الصدق التنبؤى طويل المدى للمقاييس النفسية. طبق تورانس فى سنة 155١؛‏ على 
(77 (طالبًا من طلاب المدارس العليا اختباره للتفكير الابداعى » ثم تتبع أفراد 
العينة وأعاد تطبيق الاختبارات عليهم فى عام »١417١‏ فوجد تورانس ,107006) 
(1975 


اختبارات الإبداع » والانجاز الابداعى الذى أنجز لاحقا. 


فى تطوير لمقياسه للتفكير الابداعى. جرب تورائس (1975 ممع ممه أن 
يدخل تعديلا على زمن الأداء. ووان يجرب كذلك الأداء فى ظل زمن غير محدود. 
وتوجيه التعليمات بطرائق متنوعةء فوجد الباحث انه بعد المئنات من التطبيقفات 
للاختبار» لم تكشف النتائج عن وجود ضغوط مؤثرة على الأداء راجعة إلى 
ظروف التطبيق .و التى حاول والاش وكوجان (120228,1965 #4 طعن1ان/لا) أن 
يعزلوها . باستخدامهما ما استحدثاه من خبرات للأداء الشبيه باللعب. 

وتلخيصا لمجمل (88") ارتباطا جمعت من ملخصات للرسائل العلمية. 
بالإضافة إلى ما هو منشور من دراسات فى هذا الصددء لاحظ تورانس 
(1975 ,10306)انه عبر كل ما جمع من بيانات يبدو أن هناك ما يدعم 
الخلاصة التى تقر بان الارتباط بين متغيرى الذكاء والإبداع هوارتباط متوسط 
فقط(1975.0.287 ,ع1013006) ٠‏ "فبلغ متوسط (5 )١١‏ معامل ارتباط بين المقاييس 
الشكلية (.5٠)؛‏ فى حين بلغ متوسط ( 88) معامل ارتباط بين الاختبارات اللفظية 
)١.(‏ أما متوسط الارتباط بين )١128(‏ معامل ارتباط يجمع بين المقاييس اللفظية 
والشكلية فبلغ »٠<١.(‏ (287 ( .1975 .ع1013:100).(وقد دعم الباحث بذلك النتيجة 
التى تشير إلى انه إذا اقتصرت اختباراتنا على ما تفيسه مقاييس الذكاء؛ واس تخدام 
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الذكاء وحده فى تحديد الموهبة» فسيدفعنا ذلك إلى التغافل عن حوالى )7٠١(‏ من 
أكثر تلاميذنا إيداعًا (182.م,1963 ,ع7056ه10) 


تأثير الخنبرات العملية 


أشار بعض الباحثين حديثاء إلى احتمال أن يكون الإبداع والذكاء غير 
مرتبطين » بسبب تأثير الخبرات العملية ,82125508 :1996 ,87225508) 4420193478٠.‏ 
(7,1993ع1012-طعق6 1 ع ,عم327يكا ,لمذ5ع1رظ : 1988 ,عا انآ 

وتبعًا لهذه الوجهة من النظرء فإن الخبرة من أى نوع؛ بما فيها الخبرة 
الإبداعية؛ تنمى كنتيجة للممارسة العمدية» والذى يتمرس خلالها العقل لتحسين 
الأداء. ولذلك؛ فإن الخبرة الإبداعية ليست فى الواقع قدرة مطلقة» ولكن بالأحرى 
هى نتيجة للممارسة العمدية فى ميدان التخصص. وخاصة ما يتصل بالممارسة 
الإبداعية داخل هذا الميدان. وقد تحدث ‏ فى الواقع ‏ كثير من الباحثين عن 
قاعدة السنوات العشرة (1994 ,0010861,1993:511301601)) حيث يبدو أن أى 
إنتاج إبداعى ذا دلالة يتطلب إنضاجه عشر سنوات من العمل النشط فى المجال . 


أجرى أريكسون وزملاؤه عدذا من الدراسات, بينوا خلالها أن التمرس على 
أنواع متباينة من الخبرات ترتبط فى الواقع بالممارسة المقصودة والعمدية. وترتبط 
فى مجالات عديدة هذه الممارسة بالنبوغ. وقد استنتجت كذلك 'رو (2806,1952) " 
بعد فحصها للعلماء النابغين؛ " إن ما يفوق كونك قادرا على الأداء الفعال فى مجال 
ماء جودة ما تفعله. والذى يعد دالا لحجم جهدك و جديتك فى الأداء .(170.م) " 
ومع ذلك؛. ففى الوقت الحاضرء يقتصر الدليل على ذلك فقط على ما هو مستمد من 
نتائج الدراسات الإرتباطية إلى حد كبير. وهو ما يعنى أنه من الصعب تحديد 
سلسلة الأسباب التى تؤدى إلى ذلك. فعلى سبيل المثال. قد يكون الأفراد المبدعون 
او الموهوبون أكثر دافعية للاندماج فى الممارسة العمدية لنشاط ما مقارنة بأولنك 
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الأقل الموهبة. ومع ذلك؛ فإن وجهة النظر التى تستند إلى الممارسة العمدية فى 
الإبداع» من الصعب اتخاذها قاعدة » فبوضوح تيسر الممارسة العمدية العمل 
الابداعى» وقد تكون ضرورية له. سواء كانت كافية أم لا. 


الملحخحص 


على أقل تقديرء يبدو أن الإبداع يتضمن عدة جوانب تتصل بالذكاء من 
قبيل: القدرات التركيبية والتحليلية والعملية: فبالتركيب يتم الوصول إلى 
الأفكار»وبالتحليل يتم التقييم لهذه الأفكارء وبالممارسة العملية تحدد أفضل طريقة 
للنقل الفعال لهذه الأفكار إلى الآخرين ٠‏ ولحث الفرد للوصول إلى ما يتبناه من قيم. 
ولكن وراء هذه الأسس المذكورة؛ من الصعب أن نجد اتفاقا حقيقيَا بين الباحثين 
العاملين فى هذا المجال. 

باستثناء المحتوى الجوهرى للبحوث النفسية» لازال السيكولوجيون بعيدين 
عن الوصول إلى اتفاق حول طبيعة العلاقة بين الإبداع والذكاء» و ما هى بالضبط 
مكونات هذه العلاقة. كل ما أمكن الإسهام به هو تقديم تصورات حول العلاقة بين 
الإبداع والذكاء. وهو ما يمثل على الأقل دليلا داعمًا لكل من المفهومين. لكن 
الجانب السلبى فى هذا الوضعء هو عجزنا عن تأكيد معلوماتنا ‏ سوى القليل منها 
عن العلاقة بين الإبداع والذكاء. ولازال مصير الإبداع كمجال بحثى مشروع 
يتأرجح بين أنصار التشدد وأنصار التساهل. إن النقاش فى هذا الموضوع له 
جذور قديمة» فى عام ١8179‏ قال فرانسيس جالتون» 'ما لم تصل أية ظاهرة - فى 
أى فرع معرفى ‏ إلى الاعتماد على القياس والعدء فانه من الصعب افتراض 
تحقيق مكانة وسمو للعلم الذى يدرسها .(24.م ,1970 ,7017142©) "ويأتى الجانب 
الايجابى فى الموقف لمن يبحثون عما هو مهم,ء إذن فالسؤال البحثى لازال مفتوحاء 
فالعلاقة بين الإبداع والذكاء علاقة مهمة وغنية. والسؤال مهم نظرياء وإجابته من 
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المحتمل أن تؤثر فى حياة عدد لا يحصى من الأطفال والبالغين. لذلك نحن فى 
حاجة ملحة لإجابات جيدة بقدر ما يمكن . 


ملاحظات 

هذا العمل كتب بدعم من برنامج" جافيت أكت جافيت 66م 010105[ " 
(5206850001 63014©) «ننتوومم» وقد قدم من خلال مكتب بحوث وتحسين 
التعليم» بالولايات المتحدة ‏ قسم التربية. ولا تعكس الآراء والنتائج الواردة فى هذا 
التقرير عن موقف أو سياسة مكتب بحوث وتحسين التعليم» بالولايات المتحدة . 
قسم التربية. 

]١[‏ الإجابات على المثال المستمد كعينة على بنود اختبار الذات هى علي 
التوالى: الجبن العمل الحفلة الكرسى والسلك المنزل. 


2020 


الفصل الرابع عشر 


افر لالس 
على الابداع الفنى والعلمى 


جرجورى ج. فايست 


تخيل ولو للحظة المحادثة التالية التى دارت بين طفلة فى الرابعة من عمرها 
ووالدتها: 

- 'أمى من أين جئت بى إلى الوجود؟". 

- "من والدك ومنى . 

- 'ومن أين جئت أنت وأبى إلى الوجود؟". 

وهنا تزفر الأم زفرة ارتياح لأنه لا حاجة الآن الى مزيد من الشرح 
عبر عدة أجيال قبل أن تصبح هذه الطفلة أكثر اهتماما بلعبها 5إ0] وقبل أن تترك 
هذه النوعية من التساو لات. 

والتساؤل حول طبيعة الإبداع هو فى جوهره أحد أشكال السؤال "من أين 
جئت” أى بالتحديد "من أين جاء الإبداع؟". والمحادثة التى أوردناها ميمة في 
ناحيتين فهى أولا تذكرنا بأن البشر فضوليون بطبعهم حول أصل الأشياء وتذكرنا 
ثانيا بأن إجاباتنا تكون اختزالية الطابع. إننا جميعا نتساءل: 'من اين جننا إلى 
الوجود؟"؛ ولهذا فمن الطبيعى أننا نسأل كلما رأينا شيئا نم نره من قبل "من أين 
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جاء؟” وأوضح الإجابات وأكثرها سطحية هى: "من عند خالقه". وتكفى هذه الإجابة 
بعضنا مثلما التفتت الطفلة ذات الأربعة أعوام بإجابة والدتها. لكنها لا تكفى لمعظم 
الناس» إننا نريد أن نعرف وبدقة أكثر العمليات والظروف التى تؤدى بشخص إلى 
الإبداع بشكل لا يتخيله أحد. ومصطلح الفروق الفردية يعنى بالضبط كيفية اختلاف 
شخص عن الأخرينء ويقربنا هذا التركيز على الفروق الفردية فى تفسير 
الشخصية ودورها فى التأثير على الإبداع وهو موضوع هذا الفصل. وأحد أهداف 
الفصل هو التدليل على أن الشخصية هى إجابة مهمة عن أسئلة من قبيل: "من أين 
أتى هذا؟ ولماذا تمكن هذا الشخص من إبداعه؟". 

ولكن قبل أن نجيب عن هذه الأسئلة دعونى أتحدث قليلا عن كيفية تعريف 
الشخصية والإبداع. فعندما أخبر الناس بأننى عالم نفسى للشخصية فإنهم غالبًا ما 
يتساعلون عن معنى هذا. وكثيرا ما أقول لطلابى إن هناك معنى دقيقا لما يعنيه 
علماء النفس بكلمة شخصية. وهم فى الغالب يعرفونها فى إطار الفروق الفردية 
والاتساق السلوكى الذى ينعكس فى إطارين: موقفى وزمنى. ويركز الاتساق 
الموقفى على ما إذا كان الناس يتصرفون باتساق فى مختلف المواقف بينما يركز 
الاتساق الزمنى على ما إذا كانوا يتصرفون باتساق على مدى الزمن. ولتأخذ سمة 
الود أو الصداقة كمثال. إننا لا نصف إنسانا بأنه ودود إلا إذا لاحظناه يتصرف 
بأسلوب ودى على مدى زمنى طويل وفى مواقف كثيرة متباينة. وفى مواقف لا 
يتصرف فيها الآخرون بالود نفسه. 

كذلك إذا أخبرت الناس بأن اهتمامى الأساسى هو الإبداع فانهم أحيانا 
يقولون» وكما يقول عديد من علماء النفس الأكاديميون؛ بأن الإبداع بحكم تعريفه 
يعد شيئا غامضا وقد يستعصى على التجريب. وقد يكون هذا صحيحا بالنسبة لعملية 
الإبداع لكنه يفشل فى التمييز بين جانبين آخرين مهمين وقابلين للمشاهدة فى الإبداع, 
هما الشخص والمنتج. إن النشاطات الداخلية للعقل المبدع قد تكون وللأبد خارج 
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مجال المشاهدة المباشرة لكن الاستعدادات السلوكية للشخص المبدع ليست كذلك. 
ومع ذلك فلا يزال السؤال المتعلق بماهية السلوك المبدع والعمل المبدع بلا إجابة. 
ويجمع علماء النفس والفلاسفة الذين يدرسون العملية الإبداعية والشخص المبدع 
والعمل المبدع على ما يصفونه بالإبداع الأصيل؛ وعلى الحلول التكيفية للمشكلات 
76 ,212105111317 ع 105652618 :1970 ,لمممكءاءعة34 :1996 ,عاأطهصسة) 
(1988 ,ع:ع#طصرة)]5 :1988 ,512302]03 ويعد المحك التكيفى أمرًا ضروريا لتمييز 
التفكير الخلاق حقا من مجرد التفكير المختلف و/ أو التفكير المرضى. 

ويمكن أن نعود الآن إلى السؤال حول كيفية تمكن بعض الناس وباتساق من 
الإتيان بحلول جديدة وملائمة فى وقت يعجز فيه معظم الأشخاص الآخرين عن 
ذلك. وإن أكثر الأسئلة إثارة للحيرة فيما يتعلق بالشخصية والإبداع تدور حول 
الرابطة السببية الممكنة بين المجالين. ويمكن أن نصيغ الشكل العام للسؤال حول 
أى السمات هى التى تسبب السلوكيات أو الاتجاهات أو المواههمب 5160726 :566) 
(1995 ,0513© © بصورة أكثر دقة فى الآتى: هل تسبب الشخصية الإنجاز 
الإبداعى أو تؤثر فيه؟ والهدف الأول للفصل الراهن هو إيضاح أن للشخصية 
تأثينا على الإنجاز الإبداعى فى الفنون والعلوم؛ وذلك من خلال استعراض 
الكتابات حول الشخصية والإبداع وتنظيم هذه الكتابات حول محكين للسببية هما: 
التغير المشترك والأسبقية الزمانية. 

إن كثيرًا من الجدل أو التباين الذى يصاحب مصطلح مثل السبب يمكن 
تجنبه لو أوضحنا معناه. وقد ذهب روزنتال وروسنو )١911(‏ إلى ضرورة الوفاء 
بثلائة محكات قبل أن ننظر فى أى علاقة سببية بين أى متغيرين (أ) التغير 
المشترك و (ب) الأسبقية الزمنية و(ج) استبعاد التفسيرات الدخيلة. إن التباين 
المشترك يعنى ببساطة مدى تداخل واشتراك (س) مع (ص). فإذا لم يشترك (س) 
ولا (ص) معا فإنهما لا يمكن أن يكونا مرتبطين سببيا. أما الأسبقية الزمانية فهى 
الفكرة القائلة بأن (س) لابد أن تسبق (ص) فى الزمن إذا كان لها أثر سببى على 
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(ص) وأخيرا فإننا إذا أردنا الوصول إلى نتيجة بأن (س) لها أثر سببى على 
(ص). فعلينا أن نتمكن من استبعاد التفسيرات البديلة؛ بمعنى أن (س) وحدها لابد 
أن تسبب (ص) ونستطيع بتعريف السبب بهذه الأطر العملية أن نتناول المدى الذى 
'تسبب" فيه الشخصية الإنجاز المبدع. ومن هذه الناحية يمكن استخدام 'السبب" 
و"الأثر" بمعنى واحد بحيث يمكن أن يحل أحدهما محل الآأخر حسب السياق. 

ويتلاءم المحكان الأولويان (التباين المشترك والأسبقية الزمنية) بشكل يتفق 
مع المكونين الرئيسيين للشخصية وهما الفروق الفردية والاتساق الزمنى. ويمكن 
أن نفحص محك التباين المشترك بدراسة كيفية اتصال الفروق الفردية بالقدرة 
الإبداعية الفنية والعلمية. ولكن إذا افترضنا أن الرابطة بين الشخصية المبدعة 
والإنجاز الإبداعى يمكن بإيضاحها وإقامة الدليل على وجودهاء فهل من العدل 
الحديث عن "الشخصية المبدعة" بشكل نهائى؟ إن سمات الفروق الفردية التى تميز 
الفنائين المبدعين قد لا تكون هى نفسها التى تميز العلماء المبدعين. ولهذا فإننى 
سوف أستعرض فى القسم المتعلق بالفروق الفردية من هذا الفصل الكتابات حول 
الإبداع الفنى والعلمى بشكل منفصل عن بعضهما ثم أناقش بعد ذلك ما إذا كان 
يمكن تعميم السمات المميزة للفنانين على العلماء. 

وبالمثل فإن الاتساق الزمنى للشخصية الإبداعية يمكن أن يلقى الضوء على 
معيار الأسبقية الزمنية. فهل تستمر السمات المميزة للمبدعين والقابلة للقياس فى 
فترة مبكرة من حياتهم قادرة على تمييزهم عن نظرائهم فيما بعد فى حياتهم؟. واذا 
لم تكن السمات تميز شباب المبدعين عن نظرائهم الأقل إبداعا لكنها تميزهم فيما 
بعد فى حياتهم فهل هذا يعنى أن هذه السمات لا يمكن أن تسبق الإبداع كما هو 
واضح؟ ومن هنا فإن القسيم المتعلق بالاتساق الزمنى سوف يستعر ضص الدراسات 
الطولية التى فحصت اتساق الشخصية الإبداعية. ويمكن مع ذلك البحث فى شكل 
ثان من الاتساق - وهو اتساق الإنجاز الإبداعى. فهل من المحتمل أن يستمر 
الشباب الموهوبون فى المحافظة على إمكاناتهم الإبداعية وتحقيقها بأن يصبحوا 
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عباقرة إبداعيين حقيقيين عند البلوغ؟. ولهذا قد اناقش فى هذا القسم دراسات طولية 
درست ما إذا كانت القابلية المبكرة للإبداع يمكن أن تتكرر مع التركيز على 
دراسات "تيرمان51650257” للعبقرية. 

أما فى القسم الثالث من هذا الفتصل فسوف أدمج القسمين الأوليين 
باستعراض النظريات التى تقدم آليات غير مباشرة تربط الشخصية بالإنجاز 
الإبداعى. بمعنى آخر إذا وجذت رابطة بين الشخصية والإبداع فأى أليات حيوية 
و/أو نفسية قابلة للتصديق يمكن أن تكون مسئولة عن هذه الرابطة؟ وسنركز على 
النظريات الأخيرة لأيزنك وروس وبوسه ع55ا8 ومانسفيلد بالإضافة إلى نموذج 
العوامل الخمسة. وسألخص فى القسم الأخير من الفصل ما نعرفه وما لا نعرفه 
بعد خمسة وأربعين عاما من البحث الواقعى وأقدم اقتراحات لإجراء مزيد من 
البحوث فى هذا المجال. 


الفروق الفردية فى الشخصية الإبداعية: أدلة التباين المشترك 
الشخصية والإبداع الفنى 


قبل الغوص فى الكتابات حول الفروق الفردية فى الإبداع الفنى لابد لى أن 
أتحدث قليلا حول كيفية تعريف الفنان ومن هم الفنانون الذين يمكن المقارنة بينهم. 
وقد عرفت الفنان إجرائيا لأغراض البحث وبشكل بالغ العمومية ليشمل ليس فقط 
الفنانين البصريين (الرسامين والنحاتين والسينمائيين و المصورين الفوتو غرافيين 
والمعماريين). ولكن كذلك الأدباء (الكتاب والشعراء) وففانى الأداة (الموسيقيين 
والمغنيين والراقصين والممثلين)؛ وبالإضافة إلى ذلك. ولكى أدلل على أن 
الشخصية تتباين تباينا مشتركا مع الإبداع الفنى. فإننى لم أدخل أية دراسات فى 
العرض الا اذا كانت تقارن بين خصال الشخصية عند الفنائين وعند غير الفنانين. 
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السمات غير الاجتماعية 
الانفتاح على الخبرة. والخيال والتخييل 


على الرغم من أن هذه النتيجة تبدو بديهية فإنه من المهم توثيق الأدلة 
الداعمة واقعيا (أو انعدامها) لفكرة تقول بأن الفنانين أكثر انفتاخا على الخبرة 
وانفتاحا على الخيال والتخييل من غير الفنانين (انظر الجدول .)١-١54‏ فقد درس 
دومينو )١9754(‏ على سبيل المثال مجموعة من السينمائيين ووجد أنهم راغبون 
للغاية ومهتمون بالبحث عن خبرات جديدة. وفى الفترة الأخيرة درست بوفال - 
ستروزيك )١997(‏ الفروق الشخصية بين ١77‏ فنانا مبدعا (رسامين وشعراء 
وكتاب ومخرجى سينما) مقارنة بنظرائهم الأقل إبداعا. ووجدت يعد تطبيق كاتل 
1ا026 ذى العوامل الستة عشر للشخصية: أن الفنانين المبدعين كانوا أكثر توجها 
للجماليات والتخيل والحدس. 


السمات غير الاجتماعية 
كالاندفاعية وضعف الضمير أو الوعى 


لقد تبين وجود بعض السمات التى ترتبط بشكل وثيق بتوجهات الفنانين 
المتمردة غير المتسقة (انظر فيما بعد) من قبيل أنهم أكشر اندفاعية ويسجلون 
درجات منخفضة على مقاييس الضمير والالتزام (انظر الجدول ,)١-15‏ وكانت 
إحدى الدراسات المهمة فى هذا الصدد تلك التى أجراها دودك اع00ا2 وبرنيش 
بيروبى وروبير )١111(‏ وقد درسوا باستخدام أسلوب التقرير الذاتى على أسئلة 
قائمة السمات الوجدانية للكشف عن الخصال الشخصية لدارسى الفن ومشاركين 
آخرين من غير الفنان يمثلون مجموعة ضابطة. وتبين لهم أن طلبة الفن حصلوا 
على درجات أقل جوهرية على مقياس الاندفاعية (التحكم فى الذات)؛ والحاجة إلى 
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الانضباط (الالتزام الضميرى). ومن الأمثلة الأخرى دراسة أجراهما وولكر 
وكوستنر وهم )١115(‏ حيث درسوا شخصيات فنانين بارزين وقارنوها 
بشخصيات بارزة من غير الفنانين كمجمورعات ضابطة (شخصيات سياسية 
وفكتائرةوتسكرية) بتو قاممشكيون بتقوم الشتخضرة: بقزاءة للب عات اتسين 
الأخيرة من السير الذاتية لهم (ليركزوا على سن الرشد) وقدروا الشخصية باستخدام 
استخبار كاليفورنياء وقد كشفت النتائج عن أن الفنانين أكثر اندفاعية إلى حد كبيير 
وأقل التزاما ضميريا عن نظرائهم من غير الفنانين. 


السمات غير الاجتماعية 


القلق والمرض الوجدانى والحساسية الانفعالية 


من الأنماط الشائعة الأخرى للفنان أنه غير مستقر انفعاليا وشديد :انيوس 
ومعبر وشسخص حساس :1972 .11013 ف لنتطددو0 .1901 .أنفاظ :عع5) 
(1986 فلءأطن8 يي وعممع :1999 ,عءعطمء طن غير أن السؤال الحقيقى يتعلق 
بما إذا كان البحث الواقعى يدعم أو لا يدعم هذه الصورة النمطية: وهو يدعمها فى 
هذه انحانة. إذ تشير البحوث إلى أن الفنانين بالفعل أكثر انفعالية وحساسية عن غير 
الفنانين (انظر الجدول )١-١4‏ فقد أجرى مارشانت - هايكوكس وويلسون مثلا 
)١147(‏ دراسة باستخدام استخبار أيزنك للشخصية على ١57‏ فنانا من المؤدين 
(راقصين وممثلين وموسيقيين ومغنين)؛ ووجدوا أنهم حصلوا على درجات أعلى 
بكثير من الأشخاص العاديين فى مجالات القلق والشعور بالذنب والتوهم المرضى. 
وبالمثل استخدم هاموند وإيديمان )١9311(‏ استخبار أيزنك للشخصية ووجدا أن 
الممثلين المحترفين حصلوا على درجات أعلى جوهرية على مقياس العصابية من 
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)١-١4(لودجلا‎ 


نتائج الشخصية المتسقة عبر الدراسات السابقة التى تقارن 
بين الفنائين وغير الفنانين 


غير اجتماعية الانفتاح على الخبرة التوجه | ألتر )١545(‏ 
للتخييل باختولد وورنر )١9179(‏ 
التخيل بارون )١5077(‏ 
بارتون وكاتل )١9375(‏ 
كروس وآخرون 0143 
سكزينتميهايلى وجيتزلز )١9377(‏ 


)١915( دومينو‎ 


)١158( إيدورسون‎ 
)١989( فايست‎ 

جيتزلز وسكزينتميهايلى )١5175(‏ 
هول وماكينون )١155(‏ 
هولاند وبيرد )١954(‏ 
كيمب )١981(‏ 

)١1557( ماكينون‎ 

مار تنيديل (1917) 

بوفال - ستروزيك )١5351(‏ 
روسمان وهورن )١977(‏ 
شيفر (1959. )1١90+‏ 


شيلترن وهاريس )١93793(‏ 
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ووكر وأخرون )١156(‏ 
زيلدو )١537(‏ 
الاندفاعية وضعف الوعى ]| باختولد وورئر )١9375(‏ 
(أو الضمير) باكر )١9191١(‏ 
بارون )١975(‏ 
بارتون وكاتل )١11757(‏ 
كروس وآخرون )١9517(‏ 
دريفدال وكاتل )١158(‏ 
دوديك وآخرون )١19١(‏ 
جتيزلز وسيكزنتميهالى )١911(‏ 
جوتز وجوتز )١51075(‏ 
هول وماكينون )١919(‏ 
هاموند وإيدلمان )١19١1(‏ 
هيلسون )١91017(‏ 
موهان وتيوانا )١941(‏ 


بوفال -ستروزك (؟15١)‏ 


شيفر (1959 ؟17ع5١)‏ 


ووكر وآخرون )١9955(‏ 


)1١9177( زيلدو‎ 


اندرياسن وجليك )١188(‏ 


باكر )١391(‏ 
بارون )١937">(‏ 
كروس وآخرون )١95317(‏ 


جيتزلز سيكسزينتميهالى )١9377(‏ 
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)١554( دوديك‎ 

دريفدال وكاتل )١158(‏ 

)١958( ايدوسون‎ 

جيتزلز وسيزكز ينتميهايلى )١11757(‏ 
جيتز وجيتز )١1175(‏ 

هول وماكينون )١959(‏ 

)١555( هامر‎ 

هاموند وايدلمان )١995١(‏ 

)١5117( هيلسون‎ 

)١9995( جاميسون‎ 


)١541( كيمب‎ 


)1١196( لودفيج‎ 


مارشانت - هايكوكس وويلسون 
(؟11 06 


مارتينديل )١9175(‏ 
ريتشاردز )١194(‏ 
ريتشاردز وكينى )١150(‏ 
شيفر (1959 9لا9١‏ 
شيفر ( ( 
شيلتون وهاريس )١575(‏ 
ووكر وآخرون )١1955(‏ 
ويلس )١9859(‏ 

)١184( ويلسون‎ 
)١949( ألتر‎ 

)١595١ .154848( باكر‎ 


5340 


كروس وآخرون )١91717(‏ 
سيركمز نيتميهايلى وجتيزلز )١1177(‏ 
دومينو )١9175(‏ 
دريفدال وكاتل )١154(‏ 
دوديك وآخرون( )١15١‏ 
إيدوسون )١1504(‏ 
جيتزلز وسيزكزنيتميهايلى )١510757(‏ 
هامر )١9155(‏ 
هيلسون )١911(‏ 
كيمب (1981) 
مارشانت - هايكوكس وويلسسون 
(؟95١)‏ 
شيفر (319595 )١93079‏ 
ويلسون )١1584(‏ 

الشك فى المعايير وعدم | آموس )١9078(‏ 

الانصياع والاستقلال باختولد وورنر )١9175(‏ 
بارون )١917"(‏ 
بارتون وكائتل )١91757(‏ 
كروس وآخرون )١1537(‏ 
جيتزلز وسيكسزنيتميهالى )١9377(‏ 
دومينو )١915(‏ 
دريفدال وكاتل )١558(‏ 
دوديك وآخرون )١1911(‏ 
جيتزلز وسيكسزنيتميهالى )١9175(‏ 
هول وماكينون )١13735(‏ 
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هيلسون (1ا51١)‏ 
هولاند وبيرد )١954(‏ 
كيمب )١581(‏ 
ماكينون (؟5175١)‏ 
بوفال - ستروزك )١5357(‏ 
روسمان وهورن )١175(‏ 
شيفر (901959ا9١)‏ 
شيلتون وهاريس )١9175(‏ 
زيلدو )١5377(‏ 
العدوانية بارتون وكاتل )١91757(‏ 
و التعالى كروس وآخرون (1937) 
وعدم الود دريفدال وكاتل )١554(‏ 
والافتقار إلى الدفء دوديك وأخرون )١15١1(‏ 
أيزنك )١996(‏ 
جيتزلز وسيكسزنيتميهالى )١1175(‏ 
جيتز وجيتز )١59179(‏ 
هول وماكينون )١959(‏ 
هاموند وإيديلمان )١991(‏ 
مارشنت - هايكوكس وويلسون )١1357(‏ 
موهان وتيوانا )١941/(‏ 
شيفر )١911591959(‏ 


)١9685( ويلسون‎ 


ومن النتائج الراسخة والتى لها صلة بالموضوع. الاقتران بين الإبداع الفنى 
والاستعداد للوقوع فريسة للمرض الانفعالى. ومن أكثر الدراسات دقة فى هذا 
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الصدد فحص لودفيج )١115(‏ المعدلات النسبية للإصابة بالمرض العقلى 
والانفعالى بين ٠٠٠١©‏ من الأشخاص البارزين الذين يعملون فى ثماني عشرة 
مهنة. وكانت النتيجة الرئيسية التى توصل إليها أن كل أشكال المرض النفسى (مثل 
سوء استخدام الكحول والعقاقير المخدرة» والذهان» واضطرابات القلق؛ والمشكلات 
الجسمية؛ والانتحارء من بين أمراض أخرى) أكثر شيوعًا فى الأوساط المهنية 
الفنية منها فى كل المهن الأخرى. إلا أن البحوث الأخرى تفترض أن الاضطراب 
الانفعالى ثنائى القطب يتصل أكثر بالإبداع الفنى عن الاضطراب الانفعالى أحادى 
القطب :1993 ,91831501[ :1655م 185 ,أواع ,1988 ,كلء1ان) © معودع:0مم) 
(1993 ,ذقنا1 :1990 ,لإعمم لكا “#ه 1994 :ولنطء51. وقد أجرى أندرياسن وجليك 
)١984(‏ تجربة نموذجية على عينة تتكون من ثلاثين كاتا موهوبًا وثلاثين 
مشاركا كمجموعة ضابطة» إذ تبين لهما أن الكتاب الموهوبين أكثر تعرضًا 
للتصابة بالاضطرابات الانفعالية من أفراد المجمورعة الضابطة 9086٠0(‏ مقابل 
)٠3‏ وهم على وجه الدقة أكثر تعرضا للإصابة بالاضطراب ثنائى القطفب 
(964 مقابل )96٠١‏ إلا أن المجموعتين لم تختلفا فى معدلات الإصابة بالاكتئاب 
أحادى القطب. 

ولم تثبت كل الدراسات حدوث معدلات عالية من القلق بين الكتاب المبدعين 
980 اختاط :1994 ,لاالتصك ع 1[1رولاكاان8 :1972 .1أعلادن) كي أن النن8) 
(1995 ..آن )» 1167ن/لا وطبق بتسورت وسميث استخبار كاتل للعوامل الستة عشر 
فى الشخصية على 7505 من الطلاب الذين يدرسون الموسيقى وقارنوهم بعدد 515 
من طلاب عله النفس. وكشفت النتائج عن أن طلاب الموسيقى لديهم درجة أعلى 
من الثبات الانفعالى (العامل ج) ودرجة أقل من القلق (العامل ؟) بالمقارنة بطلاب 
علم النفس. وبالمثل وجد ووكر وآخرون )١915(‏ أن الفنانين البارزين أكثر معاناة 
من الاكتئاب لكنهم ليسوا أكثر قلقا من نظرائهم البارزين غير المبدعين. 


السمات غير الاجتماعية 
الدافع والطموح 


من السمات الشخصية الأخيرة وغير الاجتماعية النى تميل إلى تمييز 
الفنانين عن غير الفنانين الدافع والطموح (انظر الجدول 854١-١)؛‏ فقد ذكر دوديك 
وآخرون )١19١(‏ وجود مستويات أعلى جوهرية فى الحاجة إلى الإنجاز لدى 
عينة من الفنانين المحترفين مقارنة بحوالى 1٠٠‏ من الراشدين غير الفنانين. 
وبالمئل. وجد باكر (1384: )١111١‏ أن الراقصين من المراهقين كانوا أكثر 
توجها للإنجاز وأكثر تحليًا بالدافعية من المجموعة الضابطة. 


السمات الاجتماعيه 
الشك فى المعايير وعدم المجاراة والاستقلال 


توجد كذلك مجموعة من السمات الشخصية ذات التوجه الاجتماعى 
و العلاقات بين الشخصية والتى لها صلة بالإبداع الفنى. وأبرزها التمرد أو عدم 
المجاراة. وربما كان الفنانون أكثر من أى أفراد آخرين فى المجتمع ينعون إلى 
التساؤل والتمرد على المعايير الاجتماعية الراسخة. وربما ذهب بعضهم إلى أن 
التساؤل والتحدى وتخطى حدود ما هو مقبول قد تكون هى السمات المحددة للففان 
فى المجتمع العصرى. وتؤيد النتائج التجريبية حول الشخصية والإبداع الفنى اتسام 
الفنانين بعدم المجاراة والطبيعة المتمردة (انظر الجدول .)١-١5‏ إذاوجد هول 
وماكينون مثلا )١1175(‏ أن أكثر المعماريين إيداعًا أحرزوا درجات منخفضة 
فى مقاييس "النزعة الاجتماعية' و 'الأنطباع الجيد" والإنجاز فى مواجهة 
المجاراة أو الانصياع "فى قائمة كاليفورنيا النفسية (ق ك ن) كما أحرزوا درجات 
منخفضة فى مقياس "الزمالة" فى قائمة مراجعة الصفات وإن كانوا قد أحرزوا 


244 


درجات عالية فى مقياس الاستقللل. ويصف هذا النمط من النتائج نوعا من 
الشخصيات تعانى من الصراع والاندفاعية وعدم المجاراة والشك فى القواعد 
والشك بصفة عامة والاستقلال وعدم الاهتمام بالواجبات أو الالتزامات. كذلك تشير 
البحوث التى استعملت استخبار العوامل الستة عشر إلى أن الفنانين يحرزون 
درجات منخفضة على مقياس المجاراة (العامل ج).؛ بينما يحرزون درجات عالية 
على مقياس التحرر (العامل ك١)‏ والاكتفاء الذاتى (العامل ك7)؛ فقد ذكر بارتون 
وكاتل )١597١(‏ وباختولد وورنر )١977(‏ النمط السابق من النتائج لدى عينات من 
الفنانات. ولم ترد سوى فى دراسة واحدة علاقة سلبية بين استعداد الشخص لأن 
يصبح فنانا والتحرر(1994 ,]51 42 15/0118]نا8) وتعلقت تلك الدراسة بطلاب 
الموسيقى ذوى التوجه الأدائى. 


السمات الاجتماعية 
العدائية. والتعالى وعدم الود والافتقار للدفء 


أشارت البحوث كذلك إلى مجموعة من توجهات الشخصية اللا اجتماعية. 
بل وحتى الشخصية المعادية للمجتمع والتى ترتبط بالإبداع الفنى (انشر الجدول 
.)١1-14‏ وقد فحص دريفدال وكاتل )١158(‏ فى إحدى الدراسات المبكرة فى هذا 
النوع العلاقة بين الإبداع الفنى والشخصية لدى ثلاث عينات من الفنانين (الكتاب؛. 
والفنائين البصريين» وكتاب الخيال العلمى)؛» وأحرزت المجموعات الثلاث درجات 
أقل من الدرجات المعيارية على استخبار كاتل للعوامل الستة عشر - العامل أ 
(الدفء). وبالمئل بحث جيتزلز وسيزكزنيتميهالى )١9171(‏ عينة من طلاب الفن 
الناجحين ووجدا درجات منخفضة للغاية لديهم على مقياس الدفء (العامل أ) من 
الاستخبار نفسه. وبالإضافة إلى ذلك فإن سمة أيزنك المعروفة بالذهانية والتقى 
تتكون من مجموعة من السمات الفرعية كالعدوان والتعالى والسلوك المعادى 
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للمجتمع والمتمركز حول الذات والعناد توجد بشكل أعلى جوهرية لدى الفنانين من 
غير الفنانين © 20ط740 :1991 ,لمش ططاعل8 عت 770110صنطط :1979 ,12ة0) 
(1987 ,10203 مآ. وكانت النتيجة الوحيدة السلبية حول الذهان فى دراسة ولس 
(38١)؛‏ أما النتيجة السلبية الوحيدة حول الدفء فكانت فى دراسة ماكينون 
»)١917(‏ وأشار ووكر وآخرون )١117(‏ إلى العلاقة الإيجابية الوحيدة حول 
اللطف أو الطيبة 38:6635165655. 


السمات الاجتماعية 
الانطواء 


إن إحدى النتائج الأكثر اتساقا فى الإنتاج العلمى الخاص بالشخصية لدى 
الفنانين مؤداها أنهم يميلون إلى الانطواء (انظر الجدول 4١-١)؛‏ بل لقد ذهب 
ستور )١1188(‏ إلى أن القدرة على الإنفراد والابتعاد عن الآخرين متطلب 
ضرورى للإبداع الفنى. فالذين يخلون مع أنفسهم هم وحدهم القادرون على قضاء 
الوقت اللازم فى التفكير والإبداع. 

إلا أن عدة دراسات كشفت عن وجود مستويات عالية من الانببساط بين 
الفنانين المبدعين وإن كان هؤلاء من الفنانين المؤدين مثل الممثلين أو مغنى 
الأوبرا (1984 ,مووا1/لآ :1991 ,ممددراعلك5 »ع 01000ن1[) فعلى سبيل المثال 
استخدم هاموند وايدلمان )١5911(‏ استخبار أيزنك للشخصية ومعه مقياس للخجل 
ومقياس النزعة الاجتماعية وأشارا إلى وجود درجات عالية للانبساط والنزعة 
الاجتماعية ودرجات منخفضة للخجل فى عينة من 0١‏ ممثلاً محترفا مقارنة بعينة 
من ”© من غير الممثلين. 


زبدة القول إن شخصية الفنان المبدع تفترض وجود شخص ذى خيال 
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ومنفتح على الأفكار والدوافع الجديدة وعصابى وغير مستقر انفعاليا إلا أنه غير 
اجتماعى فى معظم الوقت بل ومعاد للمجتمع فى بعض الأحيان. 


الشخصية والإبداع العلمى 


يمكن القول بأن فى العلم اتساعا أكبر للتعبير الإبداعى عن نظيره فى الفن؛ 
أى أن الفحوص العلمية يمكن أن تتراوح بين الروتين الشديد والصم والتلقين وبين 
الثورة التى تتضمن انطلاقات إبداعية ثورية للغاية. وكما قال كون )١170(‏ فالعلم 
فى معظم الوقت اعتيادى نسبيا و"عادى"؛ ولكن بعض الأفراد وفى أحوال نادرة 
ينتجون علما 'ثوريا" بحق. صحيح أن بعض الفن يمكن أن يكون مقلذا لما س بقه 
ومتسمًا بطابع الصنعة إلا أن كل من يمتهن الفن لابد أن يكون مبدعا. أما العلماء 
على الجانب الآخر فإنهم يستطيعون اكتساب رزقهم لمجرد أنهم أصحاب صنعة. 
ومن هنا فإن المجموعة التى يليق أن يقارن بها العالم المبدع هى العالم الأقل إبداعًا 
وليس غير العلماء. وبجانب ذلك فإننى أضع العينة ضمن فئة “العلم' إذا كانت 
تتكون من العلماء المحترفين أو الطلاب فى مجالات العلوم الطبيعية والعلوم 
البيولوجية والعلوم الاجتماعية والهندسة والاختراعات أو الرياضيات. 


السمات غير الاجتماعية 
الانفتاح على الخبرة والمرونة الفكرية 

من النتائج المتسقة للشخصية والإبداع فى الكتابات العلمية أن العلماء 
المبدعين والبارزين يميلون إلى أن يكونوا أكثر انفتاخا على الخبرة وأكثر مرونة 
فى الفكر من العلماء الأقل إبداعًا وبروز! (انظر الجدول )١١-١5‏ وتأتى معظم هذه 
النتائج من بيانات على مقياس المرونة (م) من (ق. ك. ن). ,)ولع ©#ه ممسصد8) 
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© 507اأع2 :1971 ,5027[ع2 :1961 ,طعناه0) ,1964 ,000نصة0 :1996 
(1965 ,1233 © 1014مةظ :1970 ,41610طء2كنات؛ ويدرس مقياس (م) المرونة 
وملاعمة الفكر والسلوك بالإضافة إلى تفضيل التغير والجدة (1987 ,(ا00108))» 
وكانت الدراسات القليلة التى أشارت إلى عدم وجود أثشر أو وجود أثر سلبى 
للمرونة على الإبداع العلمى قد أجريت على عينات من الطلبة :1968 ,5217105) 
(1970 كاع0ع82 ع 512111115. 


السمات غير الاجتماعية 
الدافع. والطموح. والا لجاز 


يميل أبرز العلماء وأكثرهم إبداعًا كذلك إلى أن تكون لديهم دافعية أكثر 
وطموح أكبر وتوجه للإنجاز أكثر من نظرائهم الأقل بروزا (انشظر الجدول 
.)١1-4‏ وقد درس بوسه ومانسفيلد مثلا الخصال الشخصية لدى ١15‏ من علماء 
الأحياء و١١٠7‏ من الكيميائيين و١7١1‏ من علماء الطبيعة وتبين لهم أن الالتزام 
بالعمل ("الحاجة إلى التركيز المكثف لفترة زمنية طويلة على العمل") كان أقوى 
الدلائل على الإنتاجية (وهى كمية العمل المنشور) حتى مع ثبات العمر والمدة فى 
المهنة؛ وبطبيعة الحال فإن الدافعية والطموح يدلان على النجاح فى مجالات أخرى 
كذلك؛ لكن من المهم تبين أثرهما على العالم. ودرس هيلمرتين وسبنس وبين 
ولوكر وماثيوز )١18٠0(‏ مجموعة من ١15‏ عالمًا نفسيا أكاديميا ووجدوا أن 
للمكونات المختلفة للإنجاز والدافعية علاقات مختلفة مع مقاييس التحصيل والاطلاع 
(المنشورات والاستشهادات المقتبسة من إنتاجهم العلمى). وقد استعملوا أحد مقاييس 
التقرير الذاتى ليقيموا ثلاثة جوانب مختلفة من الإنجاز؛ هى التمكن (تفضيل التحدى 
والمهام الصعبة) والعمل (التمتع بالعمل الشاق) والتنافسية (حب التنافس مع 
الآخرين والتفوق عليهم). وحسب مخطط أمابيل المعروف )١115(‏ يمكن تصنيف 
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المقياسين الأوليين على أنهما “دوافع داخلية" كما يمكن أن يكون المقياس الأخير 
'دافعًا خارجيا". ووجد هيلمريتش وزملاؤه أن التمكن والعمل يرتبطان إيجابيا بكل 
من عدد المنشورات والاستشهاد بالأعمالء بينما ترتبط التنافسية إيجابيا 
بالمنشورات وسلبيا بالاستشهاد بالأعمال. ويبدو أن وجود الدافعية الداخلية (التمكن 
والعمل) يزيد من إنتاجية الشخص وتقديره إيجابيا من جانب أقرانه (الاستشهاد 
بأعماله) ولكن الرغبة فى التفوق على النظراء يمكن أن تؤدى إلى زيادة الإنتاجية 
وتقييم أقل إيجابية من جانب الأقران. ونستنتج من ذلك أن الدافعية والرغعة فى 
التفوق قد يكون لهما أثر عكسى ونتيجة سلبية على مجال التخصص. وفى تحليل 
آخر للبيانات التى جمعوها عام ١1/٠١‏ حول الطبيعة الذهنية لعلماء النفس الرجال 
قام هيلمريتش وزملاؤه (1988 ,2760 #2 ع670م5 ,2730اء11) بتحليل عاملى 
لمسح جنكنز للنشاط واستخلصوا عاملاً للسعى للإنجاز وعاملاً للنفاذ أو الصبرء فى 
مقابل الضيق أو التبرم. 

وتبين أن عامل السعى للإنجاز يرتبط إيجابيا بكل من الاستشهاد بالأعمال 
وأعداد المنشورات بينما لا يرتبط عامل نفاد الصبر/ الضيق بالمنشورات أو 
الاستشهاد بالأعمال. 


السمات الاجتماعية 
الهيمنة. والغرور. والعدوانية. والثّقدة بالنفمصس 

من المحتمل فى عالم شديد التنافس مثل دنيا العلم ولاسيما العلم الراقى حيث 
يُكافأ الأقوى أثرا والأكثر إنتاجية ويأخذ المزيد والمزيد من الموارد وأن يكون 
النجاح من نصيب الذين يسعون وسط بيئات تنافسية» أى من نصيب المسيطر 
والمغرور والعدائى والواثق من نفسه (انظر الجدول 54١-5).؛‏ فعلى سبيل المشال 
جمع فان زيلت وكير )١104(‏ أوصافا ذاتية للشخصية من 5١14‏ موظفا فنيا 
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وعلميا فى مؤسسة بحثية علمية وجامعية. ومع تثبيت متغير العمره. انتهى الباحثان 
إلى وجود ارتباطات جزئية. ووصف الذات 'بالجدالية" و"التوكيدية" و "التقفة 
بالنفس". وفى واحدة من الدراسات القليلة القنى 55 العالمات ( 2816اع5 
115 قدم باختولد وويرنر )١1177(‏ استخبار العوامل الستة عشر لكاتل 
للعالمات ووجدا أنهن يختلفن جوهريا عن النساء عامة فى تسعة مقاييس من 
المقاييس الستة عشر بما فى ذلك النزوع للهيمنة (العامل د ) والثقة بالنفس (العامل 
ح). وبالمثل انتهى فايست )١1317(‏ مؤخرا إلى بلورة نموذج للبروز العلمى يقوم 
على المعادلات البنائية كان فيه المسار بين العدوانية - حسب تقدير المللحظين - 
والبروز العلمى مسارا مباشر! بينما كان المسار بين أسلوب العمل المتغطفرس 
والبروز مسارًا غير مباشر لكنه مسارا جوهرى. 


الجدول(14-؟) 


نتائج الشخصية الثابتة فى الكتابات التى 
تقارن العلماء المبدعين بالأقل إبداعا 


الانفتاح على الخبرة فايست وبارون )١555(‏ 
ومرونة الفكر جاروود )١514(‏ 


)١15١( جوف‎ 


)١91١( هيلسون‎ 

هيلسون وكروتشفيلد )١517١(‏ 

بارلوف وداتا )١955(‏ 

بارلوف وداتا وكليمان و هاندلون )١554(‏ 


)١5579( روكو‎ 
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روسمان وهورن )١9377(‏ 
شيفر )١959(‏ 

)١954( شابيرو‎ 

فان زيلست وكير )١555(‏ 
ألبرت ورنكو )١95289(‏ 

)١955( بلوم‎ 

بوسه ومانسفيلد )١1844(‏ 
شامبرز )1١554(‏ 

إريكسون وآخرون )١970(‏ 
فايست )١395(‏ 

جائتز وإريكسون. وستيفنسون )١975(‏ 
جوف )١951١(‏ 

هيلمريتش وأخرون )١986٠0(‏ 
هيلمريتش وأخرون )١188(‏ 
هولاند ): 05) 

)١3410( إكباهندى‎ 


ليسى واريكسون )١174(‏ 


رشتون وآخرون )١9587(‏ 
شيفر )١1595(‏ 
شابيرو )١954(‏ 


سيمون )١175(‏ 
فان زيلست وكير )١51554(‏ 


)١155( ويسب‎ 


الاستقلالية الذاتية 
الانطواء 
الاستقلال 
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باختولد وويرنر )١9101(‏ 
تشامبرز )١954(‏ 

إريكسون وآخرون )١97١(‏ 
فايست (1955) 

جانتز وآخرون )١977(‏ 
جاروود )1١954(‏ 

)١9551( جوف‎ 

هام وشونيسى (؟1535١)‏ 
هيمريش وأخرون )١588(‏ 
هيلسون وكروتشفيلد )١537١(‏ 
ليسى وإريكسون )١5375(‏ 
بارلوف وداتا )١956(‏ 


روسمان وهورن )١9177(‏ 


رشتون وآخرون )١585(‏ 
شيفر )١1959(‏ 

ألبرت ورنكو )١541(‏ 
باختولد وورنر )١9175(‏ 
بلوم )١9565(‏ 

بوسه ومانسفيلد )١964(‏ 


)١955( شيمبرز‎ 
)١954( ديفيدس‎ 


اريكسون وآخرون )١97١(‏ 


جاروود (1551:4) 

)١90171( هيلسون‎ 

هيلسون وكروتشفيلد )١937١(‏ 
هولاند )1١9560(‏ 

ليسى وإريكسون )١59174(‏ 
بارلوف وداتا )١956(‏ 
روكو )١995(‏ 

)١956١( رو‎ 


روسمان وهورن )١9377(‏ 


رشتون وأخرون )١91417(‏ 
شيفر (1959) 
سيمثرز وباتكوك (1970) 
ترمان (666 (١‏ 


فان زيلست وكير )١51554(‏ 


السمات الاجتماعية 
الاستقلاليه الذاتية. والانطواء. والاستقلال 


تنحو النخبة العلمية كذلك إلى أن تكون متعالية ولا اجتماعية وانطوائية 
بصورة أكثر من نظرائهم الأقل إبداعية (انظر الجدول .)1-١5‏ وقد وجد روس 
)١96* .1567(‏ فى دراسة تقليدية له تُعنى بالعملية الإبداعية فى العلوم أن العلماء 
المبدعين يتسمون بالتوجه للإنجاز أو التحصيل وأقل التزامًا بالزمالة من العلماء 
الأقل إبداعية. وفى دراسة خصبة أخرى للشخصية العلمية وجد إيدسون (؟15١)‏ 
أن العلماء مستقلون ومحبون للمعرفة وحساسون ومحبون للاستطلاع وأذكياء 


إكزهزه 


ومنغمسون عاطفيا فى العمل الفكرى وسعداء نسبيا. وبالمثل قرر شيمبرز )١114(‏ 
أن علماء النفس والكيميائيين المبدعين أكثر حبًا للسيطرة وأكثر طموحًا واكتفاء 
بالذات بصورة ملحوظة:؛ كما أن لديهم روح المبادرة أكثر من نظرائهم الأقل 
إيداعية. وقارن هيلسون )١17١(‏ بين عالمات الرياضيات المبدعات مع عالمات 
الرياضيات الأقل إبداعية من وجهة نظر اختبارات الذكاء. وقدر بعض المحكمينٍ 
عالمات الرياضيات المبدعات بمجموعة ضابطة من عالمات الرياضيات الأقل 
إبداعًا والمتمائلات معهن فى نسبة الذكاء دون أن يعرفوا شخصياتهن؛ وتبين أنهن 
يتمتعن 'بعمليات تفكير غير تقليدية" وأنهن "أكثر تمردا وعدم مجاراة" وأنهن "لا 
يملن إلى إصدار الأحكام على النفس والآخرين بصورة تقليدية. وفى دراسة أخيرة 
قام رشتون ومورى وبانونين )١187(‏ بإجراء تحليلات عاملية لسمات الشخصية 
الأكثر تشبعًا بشدة على عامل إنتاج البحوث (فى مقابل عامل التدريس) فى عينتين 
منفصلتين من علماء النفس الأكاديميين. وتبين لهم من بين نتائج أخرى أن عامل 
الاستقلالية يتشبع على عامل إنتاج البحوثء بينما مالت سمة "الانبساط" إلى التشي 
على عامل التدريس. 

خلاصة القول إن السمات المميزة للعلماء المبدعين: تتبذى بشكل عام فى 
أنهم أكثر انفتاخا ومرونة وذوى دافعية وطموحينء؛ وعلى الرغم من أنهم ينعون 
إلى أن يكونوا لا اجتماعيين بشكل نسبى فى تعاملهم مع الآخرين فإنهم يميلون إلى 
الغرور والثقة بالنفس والعدائية إلى حد ما. 


قابلية السمات الشخصية عند الأشخاص المبدعين للتعميم 
من الناحية التاريخية لم تفلح معظم العروض للإنتاج العلمى حول الإبداع 


والشخصية فى التفرقة بين الإبداع العلمى والفنى أو لم تشرح الخصائص الفريدة 
لكل مجال منهما :1970 ,7اأن0 يدل ذذااء12 :1981 ,نمأع0 تلوط عع ممتصنظ8) 
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(1968 ,ماع51 :1988 ,0563]508ا0 2 1410111050 وعلى ضوء تراكم النتائج حول 
الشخصية والإبداع نستطيع مع ذلك أن نكون أكثر منهجية وتمييزا فى دراستنا 
للاتجاهات والأنماط التى تطورت. وإحدى الطرق لهذا المدخل تكمن فى إظهار 
أوجه الشبه والاختلاف بين مختلف مجالات الإبداع ولاسيما الفن والعلم. 


السمات الشخصية الفريدة لدى الفنانين والعلماء المبدعين 


يبدو أن الفنانين - مقارنة بالعلماء المبدعين - أكثر شعورا بالقلق وعدم 
الاستقرار العاطفى وأكثر اندفاعية. ولهذا يبدو أن الشخص المبدع فنيا هو على 
العموم مائل للتجارب العاطفية المكثفة ,83052 :1988 ,كاعنا يل معذنعلمم) 
1973 رؤاعجاءع0) © الالمطالسامعجىازو) :1983 .أعطرن) يع ,للاه8 ١1اا8‏ 
3 ,15017لنل :1976 ,الاللن تتام ددى لوت يي واأعجاء :1973 ,مولن 0 
(1988 .51220111017 :1993 ,ؤكناظ :1994 ,كلتقطء1 :1995 .ع ألالننا. ويقول 
روس )١995(‏ إن "أحد الفروق الرئيسية بين الإبداع الفنى والعلمى ربما يكون فى 
أهمية التعمق فى الحالات الوجدانية والمادة الموضوعية فى الإبداع الففنى" 
(ص؟1). وحيث إن الفن فى الغالب الأعم رحلة استبطانية بينما العلم رحلة تركز 
على الخارج وبموضوعية (انظر جاردنرء )١177‏ فليس مما يدهش أن يكون 
الفنانون أكثر حساسية للحالات الوجدانية الداخلية وأكثر قدرة على التعبير عنها من 
العلماء. ولا يعنى هذا أن عملية الإبداع فى الفن عملية وجدانية محضة بينما هى 
فى العلم غير عاطفية تماما إذ تشير البحوث إلى أن الحالة يست كذلك .1و»11) 
(1991. إن مراحل الاكتشاف العلمى الإبداعى تتسم فى الغالب بدرجة عالية من 
الحدس والعاطفية؛ كما أن مراحل التفصيل فى الإبداع الفنى يمكن أن تتسم بدرجة 
عالية من الصنعة والرتابة. لكن يميل الفنانون والعلماء بشكل عام إلى الاختلاف 
مزاجيا فى درجة حساسيتهم للحالات الانفعالية التى تنتابهم فى مقابل الحالات 
الانفعالية التى تنتاب الأشخاص الآخرين. 
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ويمكن تصنيف المجموعة الأساسية الثانية من السمات الفريدة فى الشخصية 
الفنية بأنها تتمثل فى درجة منخفضة من النزعة الاجتماعية والوعى والالتزام 
الأخلاقى. وعلى الرغم من صحة القول بأن النزعة الاجتماعية المنخفضة وعدم 
المجاراة هى من خصال كل من الفنانين والعلماء المبدعين ,1963 ,835028) 
7 ,ذاء2اع0) 2 الاأ2 لط اتتتاقء2 5 !زو :1955 ,اطهل/اء:0آ ع أاعاه0 :1972 
(1990 ,عؤعطء0 :1986 ,مدمعكا :1971 ,ممواع :1969 ,5421152012 على 1111[ 
فإن عدم المجاراة قد يتخذ شكلاً مختلفا فى المهنتين. إذ يميل الفنانون مثلاء وليس 
العلماء؛ إلى أن يكونوا أقل من المعتاد فى كل عمليات التطبيع الاجتماعى 
و"النزعة المجتمعية" و"التسامح' (التقبل) والميل إلى تحمل المسئولية" وفقا لأدائهم 
على مقياس التحرر (1973 ,/لا100ع2 :1974 ,10018180 :1972 ,821013.ع.©) من 
بطارية العوامل الستة عشر اطهل/اع:10 :1973 ,ؤاع06]2) 2ك الزاط اتصامء2تلزو0) 
(1981 ,ممرعكا ,1958 ,1اء])ه 0 ©#. وتدل درجات التطبيع اللاجتماعى والقابلية 
لتحمل المسئولية المنخفضة على أشخاص يتساعلون كثيرًا حول المعايير الاجتماعية 
ويشكون فيها ويحاربون بعضها. وربما كان الفنانون أكثر فى عدم المجاراة واللا 
اجتماعية من العلماء الذين ربما لا يكشفون عن عدم مجاراتهم بالدرجة نفسها من 
الظهورء الأمر الذى يتسق مع الفكرة القائلة بأن العلماء أقل فى عدم المجاراة 
الفعالة من الفنانين وأنهم يميلون عامة إلى أن يكونوا أكثر دقة ونظاما من غير 
العلماء ,مأأ]عفطء5 :1972 ,1100 يك 17ننرد505 :1992 ,لمقطمها ع عوزل>ا) 
(1994 ,نه5كاء2[ # ,11/115082 :1969. وإذا وضعنا فى اعتبارنا أن سمات مثل: 
"التنظيم' و"التخطيط” و'عدم الإهمال' و"الإتقان' تكون مجالا للوعى والأمانة 
والالتزام الأخلاقى (1990 ,1087)؛ فليس من المدهش أن يحرز العلماء درجات 
أعلى جو هرية فى هذا المجال عما يستطيع الفنانون تسجيله. 
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السمات الشخصية ال مشتركة بين الفنانين والعلماء المبدعين 


إذا كانت التقلبات الانفعالية والاندفاعية وعدم المجاراة والتمرد هى السمات 
التى تميز الفنانين عن العلماء» فما هى الخصال الشخصية التى يميل الففانون 
والعلماء المبدعون إلى الاشتراك فيها؟ 

تفترض الأدلة أن الشخص المبدع (فنانا كان أم عالما) يتميز عموما 
بمستويات عالية نسبيا من الخصال اللااجتماعية ألا وهى الانطواء والاستقلالية 
والعدائية والغرور #2 1/إ/8 1 1امء152زو0) :1972 ,ععمع/لا ع لامغطعة8) 
1964 ,0م0وبسضة :1994 :1993 ,أواعط 19917 ,.أة © عاأعلناما :1973 ,ؤ5اع06)2) 
1990 ,عؤطء0 :1992 ,لمقطمما عت عمللا :1994 .يعاؤولطذ غ ذااعاكهلا0 
(1973 ,/لاول1اع7 :1988 ,جره]5 :1987 ,.21 أء 0م إناونا. وذهب كثيرون إلى أن 
العزلة والانسحاب والاستقلالية شسروط ضرورية للإنجاز الإبداعيى .82:07) 
5017 ,1990 ,عوطو0 :1973 ,ؤ5أع2اع0) عل 1م0121 0511521 :1972 :1963 
(1988؛ وقد انتهى ستور مثلاً )١144(‏ إلى أن المجتمع الغربى المعاصر يركز 
بشدة ويصر على أن العلاقات الشخصية هى مصدر السعادة والإحساس بالعيش 
الطيب بينما يقلل من أهمية الوحدة فى الإنجاز الإبداعى, وبالإضافة إلى ذلك فقد 
أظهر فايست )١19415 .١437(‏ انتشارا أو وجوذا طاغيًا للنزعة العدوانية لدى 
العلماء كثيرى الإبداع. ففى النموذج الذى وضعه للبروز فى المجال العلمى قدر 
المحكمون أن لكل من العدوانية والغرور آثارًا مباشرة وغير مباشرة على البروز 
(1993 ,6واء). وبجانب ذلك فإن خصال شخصية العلماء الذين يفكقرون فى 
البحوث بشكل مركب متميزة تمامًا عن الخصال التى نجدها فى العلماء الذين 
يفكرون بشكل مركب فى التدريس (1994 ,56156). وعلى وجه التحديد رأى 
الآخرون أن السابقين أكثر عدوانية واستغلالية بينما نظر إلى الآخرين على أنهم 
أكثر اجتماعية ودفئا. 
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وهناك مجموعة ثانية من السمات المميزة تدور حول الحاجة للسلطة أو 
للقوة ولتنوع الخبرة. هى: الحافز؛ والطموح. والثقة بالنفسء والانفتاح على الخبرة. 
ومرونة الفكر والخيال النشط. وينبغى على المرء لكى ينجز ويواجه المعايير 
الاعتيادية أن يكون ذا دافعية ومستوى طاقة عال :1996 ,عاأطنهم :عع5) 
(1995 ,اتقطنائآا عت عنعط:ع]5 1995 :2ه0ل10[ع5!1 :1972 :1963 ,837002. ومن 
المحتمل أن الاعتقاد فيما يفعله المرء والرغبة الطموح فى القيام به بشكل مبتكر 
ترتبط بدرجة عالية بالثقة بالنفس التى نراها غالبا فى الأفراد المبدعين. ومن هنا 
تقرب المسافة بين الدافع والثقة بالنفس وبين الغرور والعدائية. فإذا كان الشخص 
مدفوعًا من داخله للقيام بمهمة ما ويحتاج إلى أن يكون بمفرده دون أن يضايقه 
الآخرون؛ وهو ما ينطبق فى الغالب على الأشخاص المبدعين» فلا يحتمل أن تكون 
الموافقة الاجتماعية والمجاملات الاجتماعية فى درجة عالية على سلم أولوياته. 
ولهذا فقد يأتى الغرور والعدائية نتيجة للتكريس والإخلاص الكامل للعمل. 
ويتعرض كل من يحول الانتباه بعيذا عن هذا العمل إلى الكراهية والعدائية. 


الاتساق الزمنى فى الشخصية المبدعة: أدلة السبق الزمتى 
اتساق الشخصية المبدعة 


إن البحث ذا المنهج الطولى هو البحث الوحيد الذى يقدم إجابة محتملة عن 
سؤال الأسبقية الزمانية (أيهما يأتى أولا). فالدراسات الطولية وحدها هى التى تدلنا 
على ما إذا كانت السمات المميزة للأشخاص المبدعين كما قيست فى فترة سابقة 
فى حياتهم تستمر فى تمييزهم عن أقرانهم فى فترة لاحقة أو تالية فى حياتهم. 
والتدليل على أن سمات مثل الاستقلالية والانطواء والانفتاح والعدوانية والسيطرة 
موجودة بدرجات كبيرة فى وقت مبكر فى حياة الشخص لا يعنى أنها تسبق 
الإبداع؛ لكن هذا النمط فى النتائج متسق مع أسبقية السمات الشخصية زمنيا. ومن 
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الناحية الأخرىء فإذا لم تكن هذه السمات هى التى تميز الشباب المبدع عن أقرانه 
الأقل إبداعاء وإنما تميز الأشخاص أنفسهم فى مرحلة تالية فى الحياة فإنها لا يمكن 
أن تسبق الإبداع كما هو جلى. فهل توجد أية دراسات طولية تعثر على مجموعة 
من السمات الشخصية التى تميز الأشخاص المبدعين فى شبابهم عن أقرانهم الأقل 
إبداغا لكنها لا تميزهم عنهم فى مراحل سنية تالية؟ 

الإجابة هى بالنفى لأن أغلبية الإنتاج العلمى فى هذا الصدد تشير إلى اتساق 
الشخصية الإبداعية واستقرار سماتها عبر العمر ,.2!1 66 عاءع12006 :1994 ,مصنه2) 
هع لآعتجاءع0 :1995 ,اوعلط :1991 ,اآله 8‏ ف عاءعل1 :1991 
© إ75ع105 ,لروواء1!! :1987 ,موؤواع 2‏ :1976 ,الالشط لم ا ادء051522 
(1954 ,القصسة1” :1990 ,ؤطم)ك :1973 ,رع)أعوطء5 :1995 ,8870211. وعلى 
سبيل المثال أجرى شيفر )١5777(‏ بحدًا للمتابعة استمر خمس سنوات حول شباب 
بالغين من المبدعين كانت قد أجريت عليهم اختبارات وهم فى سن المراهقة. 
وتكونت عينة المراهقين من مائة مشارك تم توزيعهم على أربع مجموعات حسب 
مجال الإبداع» وهى: الفنانون والكتاب المبدعونء والرجال المبدعون فى العلومء 
والفنانات المبدعات؛ والكاتبات المبدعات. كذلك كان هناك مائة مشارك فى أربع 
مجموعات ضابطة مكافئة. واشترك حوالى نصف العدد فى كل عينة فى اختبار 
إعادة بعد خمس سنوات. وتبين أن عديذا من المقاييس نفسها (النزعة إلى 
الاستقلال. والضبط الذاتى» والرعاية) التى ميزت المراهقين المبدعين عن نظرائهم 
قد استمرت فى التمييز بين المجموعتين عن بعضهما فى سن الرشد المبكر. وفى 
بحوث أخرى حول اتساق الشخصية الإبداعية درس دوديك وهول )١19١(‏ ثلاث 
مجموعات من المعماريين وانتهى إلى أنه "من الجلى أن المجموعة الثالثة 
(المعماريون الأقل إبداعية) احتفظت بمجاراتها الاجتماعية واحتفظت المجموعة 
الأولى (المعماريين المبدعين) بتلقائيتها واستقلالها على مدى خمسة وعشرين عاما 
(ص .)5١8‏ وأخيرا وجد هيلسون وروبرتس وأجرونيك )١9325(‏ أن النساء 
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المبدعات فى سن الثانية والخمسين قد حصلن على تقديرات متسقة من المحكمين 
وهن فى سن 27١‏ 47 سنة باعتبارهن جميلات ومثيرات للاهتمام ومتسمات 
بالدافعية ومتمردات ومستقلات وغير تقليديات ومتحررات ومسيطرات. 


اتساق الإخاز الإبداعى 


رأينا حتى الآن أن السمات الشخصية المميزة للأشخاص المبدعين تميل إلى 
أن تكون مستقرة فى المراهقة أو فى الرشد المبكر عبر مراحل العمر التالية. كذلك 
فمن المحتمل أن يكون للتمتع بخصال شخصية معينة دور حيوى فى تحديد الأطفال 
الموهوبين ذوى القدرات الذين سوف يمضون إلى تحقيق إمكائاتهم والأطفال الذين 
لن يحققوها. وعلى الرغم من وجود أدلة متزايدة على أن النضج الفكرى المبكر 
والمواهب تدل على حدوث إنجاز تعليمى وتحصيل علمى ممتاز ونجاح فى المهنة 
فإنه لا يبدو أنها تدل على حدوث إنجاز إبداعى فى سن الرشد. ولنكن أكثر دقة؛ إن 
الأطفال الموهوبين (ذوى معامل الذكاء العالى) يحتمل أن يكونوا أكثر نجاحًا فى 
المدرسة وأن يحصلوا على درجات أعلى؛ كما يحتمل أن يلتحقوا بمهن أو أعمال 
أكثر من الطلبة الأقل تمتعًا بالمواهب عق 86860 :1986 ,1/11201 © /ناوطرء8) 
© لاأكقاطنرآ :1995 ,5275 2 تلنطداه0آ :1926 ,<ه0) :1982 ,لإع71ماك 
رع15/الا :1993 ,لإقدعكا عل لإكدعكآ[-12500اله1 :1992 بالإولاط :1994 ,بلامطاوء8 
(1979 .130اوه54»0 # اءه56. غير أن عدذا يثير الدهشة من الطلاب الموهوبين 
لم يستمروا فى المهن التى كانوا قد أظهروا فيها مواهب مبكرة النضج أو لم 
يسهموا بإنجازات إبداعية ذات مغزى فى مجالاتهم عندما أصبحوا بالغين 
م1 :1994 ,013212010 :1981 ,الماع تصق عت ممصؤظ :1992 ,لأمممة) 
1958 ,لكلل :1987 ,ممواع2 :1959 ,0:0]أننا) :1976 ,طعنام) :1988 
:1994 ,مم0 على مندعع ا ئ/ة :1972 ,50دائة81 :1960 وموم لاع د ك8 
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1116أ0طاد :1993 ,77017[ع53 ع اتاعونانط ,عاأمأ0طباذ ز1988 ,رعمءطلمعاذ :1988 
أعممك/الا :1963 ,:ه10لا12 :1983 ,الام طرعممة 1 ,1992 ,تعراء]5 ع 
(1993 ,2384811180 وتعد دراسة ميلجرام وهونج )١1115(‏ نموذجا جيذا فى هذا 
الصددء إذ درسا مجموعة من طلاب المدارس الثانوية فوق سن الثامنة عشرة 
ووجدا أنه بينما ترتبط الفصول أو الفرق الدراسية بالنجاح المدرسى فهى لا ترتبط 
بمقاييس الإنجاز فى سن البلوغ بما فى ذلك مقياس النتيجة الإبداعية. لكن التفكير 
الإبداعى فى سن الثامنة عشرة لم ينبئ عن الإنجازات التى تتحقق فى سن السادسة 
والثلاثين. كذلك لاحظ فارمر )١1848(‏ أن 9947 فقط من الطلاب و9777 فقط من 
الطالبات شديدى النضج المبكر تقدموا لاختيار برامج علمية أو فى الرياضيات بعد 
التخرج من الجامعة (1993 ,لاأومأطننآ ب /لامامءع8 :1988 ,للامطامء8 عه2)56 
وبالإضافة إلى ذلك فقد انتهى سوبوتنيك وشتايئر )١1937(‏ إلى نتيجة متعلقة 
بمجموعة من طلاب المدارس العليا الفائزين بجائزة وسيتنجهاوس مفادها أن 
حوالى 9,٠١‏ من شباب الطلاب الموهوبين وحوالى 9/14٠‏ من الطالبات الشابات 
الموهوبات لم يمتهنوا مهنا علمية. وأخيرا ففى إحدى الدراسات الطولية حول 
النضج المبكر فى المجال الموسيقى وجد ويزومارتينو أن الموهبة الموسيقية 
المبكرة )١137(‏ لم تترجم فى الغالب إلى إنجاز إبداعى فى مجال الموسيقى فى 


سن الرشد. 


وإذا كانت الموهبة لا تصلح كدليل تنبؤى على تحقيق إنجاز إبداعى فهل 
توجد عمليات نفسية متسقة تشير إلى من سوف يستمر أو من سوف يقوم بإسهامات 
إبداعية؟. توجد بعض الأدلة على أن النوع (مع احتمال تخلف أكبر للإناث) 
والدافعية (1993 ,5612207 ي# ,1لاء05ا0آ ,950050111) منبئان جيدان عن الإنجاز 
الإبداعى. ولكن هناك دورًا كذلك لسمات معينة فى الشخصية :1991 ,1ء15لهم) 
لإعكنع1[-507م أامره 1 :1978 ,/ا5052 ناآ :1987 ,موواع2 :1993 ,عوط -ععءانن8 
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(1993 ,]1505 :1990 ,ع1 اانا عل لإعكوع»ا-112502اره1 :1993 ,لإعووء][. فعلى 
سبيل المثال قسم هيلسون عينة من الأفراد إلى مجموعتين وكانوا قد رشحوافى 
الكلية من جانب هيئة التدريس على أنهم الأكثر إمكانية لتحقيق إنجاز إيداعى. 
وتكونت المجموعتان من المشتغلين وغير المشتغلين بالمهن الإبداعية الناجحة 
(كتاب وراقصين وفنانين ومعالجين نفسيين... إلخ) فى سن الثالثة والأربعين. 
وأسميت المجموعة الأولى بالمشتغلين الناجحين والثانية باسم 'مرشحين أخرين". 
وجمعت بيانات حول الشخصية لكلتا المجموعتين فى سن 7١‏ و 77 عامًا وفى سن 
4# بعامنا ابح تمعن اجو اه فتقاز نات سفائقة وز اهتة ون المت تهلين) التتاححين 
والمرشحين الآخرين. ووجد هيلسون أن المشتغلين الناجحين كانوا فى سن 7١‏ سنة 
أكثر سيطرة واستقلالا وتوجهًا للإنجاز وقبولا للذات وتوافقا نفسياء ولكنهم كانوا 
أقل اجتماعية من المرشحين الآخرين. وكانوا فى سن 77 سنة أكثر توجها للإنجاز 
وتوافقا نفسيا وأقل اجتماعية. وأخيرا ففى سن 47 سنة كان المشتغلون الناجحون 
أكثر استقلالية وتعاطفا وتوجها للمكانة وقبولا للذات ومسئولية وتوجها للإنجاز 
وأقل اجتماعية من المرشحين الآخرين. 

ومما لا شك فيه أن أكثر الدراسات الطولية طموخا وشمولا للموهبة هى 
التى بدأها توماس تيرمان فى العشرينيات. إذ تتبع أكثر من ١٠٠٠١‏ طفل حصلوا 
على درجات فى معامل الذكاء أعلى من ١١6‏ على مسار حياتهم كلها (وفى الواقع 
استمرت دراستهم فترة طويلة) وأجريت فحوص تتبعية شاملة لهم بمعدل كل عشر 
سنوات. ومن إحدى النتائج ذات الصلة فى دراسة تيرمان أن الشخصية المراهقة 
تنبى عن الإنجازات التعليمية اللاحقة :1993 ,لإعقدع)! يل لإعقدء>!-0502[أمره1) 
(1990 ,ء1)1انآ © لإعكلء102112507-16. وقد استخدم توملنسون - كيسى ولتيل 
:.)١11٠0(‏ التحليل العاملى ونماذج المعادلات الرياضية البنائية؛ ووجدوا أن 
المرغوبية الاجتماعية لدى المراهقين وإحساسهم بالمسئولية الاجتماعية (التعاطف) 
كان لها أثر مباشر على الإنجاز التعليمى. وبجانب ذلك فإن المحدد العقلى (الحافز 
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أو الدافعية للإنجاز) كان له تأثير مباشر على المحافظة على المهارة العقلية. كذلك 
قرر توملنسون - كيسى وكيسى )١147(‏ أنه بالنسبة للنساء الموهوبات ([مع 
تثبيت معامل الذكاء عند معدل 5/8 )١‏ كانت تقديرات الملاحظين للشخصية والتى 
أجريت خلال فترة المراهقة كانت منبئا جيذا عن الإنجاز التعليمى. لأن الفتيات 
المراهقات اللواتى قدر المعلمون والآباء أنهن الأعلى فى المحدد التعليمى 
والمسئولية الاجتماعية (الوعى الودود والالتزام الأخلاقى) هن الأكثر احتمالاً فى 
الحصول على درجات جامعية وأعلى من الجامعية (الدراسات العليا). 

والخلاصة موداها أن الإجابة عن السؤال فيما إذا كانت الموهبة فى مسن 
المراهقة تترجم إلى نجاح فى سن البلوغ هى "نعم" بوضوح. فليس ثمة شك يذكر 
فى أن الأطفال مرتفعى الذكاء يحتمل أن يحصلوا أكثر من زملائهم فى الدراسة 
على درجات أعلى فى المدرسة وعلى درجات تعليمية أفضل وأن يلتحقوا بمهن 
أكثر ربحية. ولكن هل يحتمل أن يكونوا أكثر إبداعية؟ يبدو أن الإجابة هى "ل". 
ومما يدهش فى الغالب أن معظم الأطفال والمراهقين الموهوبين يمضون إلى أن 
يعيشوا حياة غير إبداعية نسبيا. بل وربما لا تكون الموهبة الذهنية مبكرة النضج 
ضرورية أو كافية لتحقيق الإنجاز الإبداعى الحقيقى فى سن الرشد. 

ويمكن تفسير هذا الضعف فى الصدق التنبؤى فى اختبارات القدرة انعقلية 
بالعلاقة الضعيفة بين الذكاء والإبداع .5اء/اء0 :1981 ,لمأعملس1]! عن منتدرو8) 
.الناناءآ عه 15ن76اع51 :1986 .عتءط عاذ :1972 .ررنلم :1|987 
0016ل ندا :1993 .1110لنلا يل «علمالاا :1970 صطعن لانملا 
(1994 ,عمه1 عي ددوائللا :1978 ,للنررعاءاعوظ كي لن5دزاتهنل8. ويتطلب 
الحل السريع لمشكلات الاختبارات المتعددة ذات الحلول انمعروفة مهارات التفكير 
الالتقائى أو التحليلى بينما يتطلب حل المشكلات المفتوحة التى ليس نها حنول 
معروفة بشكل إبداعى التمتع بمهارات التفكير الافتراقى أو الحدسى .ل017]اننان) 
(1986 .قتعطممعا5 :1989 :1988 .لماممزد :1987 .1959 .1950. إن الإبداع 


52063 


هو الطلاقة والمرونة والنفع والأصالة فى الاقتران» وليس السرعة فى حل 
مشكلات الاختيار المتعدد اللفظية و/أو الرياضية؛ وليس مما يدهش والحالة هذه أن 
الإمكانية الإبداعية والقدرة الإبداعية تعدان من أهم المؤشرات التنبؤية على حدوث 
الإنجاز الإبداعى فيما بعد من ضمن مؤشرات القدرة العقلية © 22002ة8) 
072 ,110123 عت 105511317 :1994 ,عمه210 ل دمع !1/11 1981 ,0م0غأع52118ن1] 
(1995 ,أتقطنائآا عت ع516721561. 


النظرية التكاملية لربط الشخصية بالإبداع 


إذا كانت الشخصية تتغير بتغير الإنجاز الإبداعى؛ وإذا كان يوجد استقرار 
زمانى للشخصية الإبداعية فهل توجد لدينا نماذج نظرية تربط الشخصية بالإبداع؟ 
وهل توجد لدينا آليات نفسية و/أو بيولوجية حقيقية وقابلة للاختبار على محك 
الواقع تربط بينهما؟. ظهر فى الفترة الأخيرة بعض النماذج النظرية النى تطرح 
تفسيرات ذات مصداقية وقابلة للاختبار لهذه الرابطة» بين الشخصية والإبداع. 
ولنذكر أن أكثر مؤشرات الإبداع اتساقا فى كل من الفن والعلم هى سمات الانطواء 
والدافع والطموح والانفتاح والمرونة والاستقلالية» أو الانطواء والعدوانية 
والغرور. وقد حاولت قلة من النظريات ربط كل سمة من هذه السمات على حدة 
بالإنجاز الإبداعى. 


وربما كانت أكثر النظريات الأخيرة حول الشخصية والإبداع طموحا وشمولاً 
هى تلك التى طرحها أيزنك .)١116 :١9937(‏ وقد اقترح أيزنك نظرية سببية حول 
الإبداع تبدأ بالمحددات الوراثية الفطرية والتكوين المخى المعروف باسم حصان 
البحر 50572105 [3م06312مم111 (لمواد الدوبامين والسيروتونين) والكقف 
المعرفى والذهانية والتى تؤدى بدورها إلى تكوين سمات الإبداع وإلى الإنجاز 
الإبداعى فى نهاية المطاف. وأكثر جوانب هذا النموذج جاذبية هو قابليته للاختار 
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وإن كان يتسم بالطابع الانطباعى فى بعض جوانبه. وما يثير الاهتمام على وجه 
خاص فى نموذج أيزنك هو العلاقات بين العمليات الوراثية والكيميائية - العصبية 
وسمات الإبداع (أى الشخصية) التى تعد أحد المؤشرات المباشرة للإنجاز الإبداعى. 
فمثلاً نجد أن أحد المكونات الرئيسية المتضمنة فى نموذج أيزنك القائم على 
الجوانب البيولوجية (الحيوية) فى الشخصية هو استثارة القشرة المخية:؛ إذ ترتبط 
درجة الاستثارة العالية بتقليل الانتباه بينما ترتبط درجة الاستثارة المنخفضة بتوسيع 
دائرة الانتباه. وبجانب ذلك وجد أيزنك وباحثون آخرون أن الإبداع يتوقف على 
وجود بؤرة انتباهية واسعة وتوسيع البحث المعرفى إلى درجة الشمولية الزائدة وهى 
خصلة من خصال الذهانية ,110/111 يك ,ولط ناة10] ,لع 5[ :1995 اع معومط) 
(1976 ,03واءع184650 :1993 .1321502 :1987 ولهذا نتنبأ بأن التفكير الإبداعى قد 
يكون مرتبطا بدرجة إثارة منخفضة للقشرة المخية. ووضع كولين مارتينديل 
برنامجا بحثيا اختبر هذه الفكرة بشكل منهجى ودعمها بشكل متسق .113011250316) 
073 ,تام نا70ء016) #2 5011 نامدلة :1974 ,008 اتوص يل 1/12:150216 :1 198 
ب0لاع/ا00) #2 ااعطعانل/ا .وعم قاط ,ع1/13:1021 .1978 .كناأدء1135آ على 11011110216 
(1984. فنجد مثلاً أن الاستثارة العالية مقاسة بالضغوطه تقلل من الحلول الإبداعية 
للمشكلات (1973 ,لاع ناهمء676© 2 143130216 ) وأن الاستثارة المنخفضة» مقاسة 
برسام الدماغ الكهربى (نسبة الزمن المئوية لظهور الموجة ألفا)» ترتبط بالمزيد من 
الحلول الإبداعية للمشكلات (1974 .58م5)5:ة #2 ,112:1500216). غير أن 
الاستثارة المنخفضة للقشرة المخية لا تظهر الا خلال مرحلة الإلهام وليس على 
طول فترة الاستبصار الإبداعى أو خلال المعايير الأساسية. وفى الواقع يميل الأفراد 
المبدعون إلى أن تكون لديهم مستويات استثارة أعلى أثناء فترات الراحة 
(1974 .7725088:ش. يل ,84310031). وهو ما يتسق مع درجة الاستثارة العالية 
فى حالة الانطواء وعلاقتها بالإبداع (1995 .1990 .ءاءمعولاط). 


وعلى نحو أكثر عمومية كتب وودى وكلاريدج (191717) فى محاولة لتفسير 
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الرابطة بين الإبداع والذهانية يقولان: "إن كلاهما [الذهانية والإبداع] قد يعتمد على 
عامل مشترك يرتبط بالرغبة فى عدم التقليدية أو فى الدخول فى سلوك مضاد 
للمجتمع باعتدال' (ص57١).‏ وكما قلنا من قبل فإن أنواع السلوك التحررى 
(الراديكالى) والشاذ واللااجتماعى أو حتى المضاد للمجتمع قد تكون أكثر شيوعًا 
بين الفنانين عنها بين العلماءء إلا أن هذه السمات قد توجد بشكل مرتفع لدى العلماء 
المبدعين منسوبة إلى المعايير الاعتيادية ,|اع0'01) *# 82:108 :1976 ,10ماطعو8) 
1510 :1971 ,لتوذاع1آ1 :1976 ,.الالقطلم زتامعدىلا5) ؟ واعجاء) ,1972 
(1994 ,قوماعدل ع دوذاأ/ما :1983 ,اتعممصنوط يع لإنون84 :1990: وبالطبع 
يظل السؤال مفتوخا حول ما إذا كان عدم التقليدية سابقا أم لاحقا على الإبداع. 
غير أن الذهانية الجامحة ليست هى التى ترتبط بالإبداع وإنما الذهانية الى 
تخفف منها قوة الأنا العالية أو السيطرة على الأنا. ومن المفارقة أن الأشخاص 
المبدعين يبدون فى الوقت نفسه متململين بشدة وشديدى التقلب والاهتزاز وأيضا 
مسيطرين على أنفسيم ومستقرين 18 ,اواء5 :1995 .أنرعوزم8 :1963 ,لمدلن8) 
اء2ا11 ع .اأعوعظ8 ,علقناا ,لإعمملكا تكلتقطءد ]1 :1995 ,1مل0ط رووع1م 
(1993 .55لا وقد قال بارون )١955(‏ منذ ثلاثين سنة: 'وهكذا فان العبقرية 
الإبداعية يمكن أن تكون ساذجة وعلمية ومرتاحة فى الوقت نفسه للرمزية البدائية 
والمنطق الصارم. وهذه الشخصية أكثر بدائية و أكثر ثقافة فى أن واحد وأكثر 
تدميز! وأكثن :يتاء:وأكشن حتونا أحياناو أكئر قلا يضيوانة من للشب كحصن الاذي: 
(ص؛ .)١2‏ 
وبالإضافة إلى ذلك فصّلت روس الحديث حول الأثر التسهيلى الذى تؤديه 
السمات الوجدانية فى العملية الإبداعية ووضعت نموذجا يجمع تصوريا أو نظريا 
بين مفاهيم معظم النتائج التى تتعلق بالصلة بين الإبداع والافتراضات الوجدانية. 
وقد طرحت مثلا افتراضا بأن الوصول إلى أفكار مشحونة انفعاليا (الفكر كعملية 
لية و التخييل الوجدانى) والانفتاح على الحالات الوجدانية يؤديان إلى قدرات 
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التفكير الافتراقى الذى يعتمد على التداعى الحر وسعة الانتباه والطلاقة الفكرية» 
وكذلك إلى القدرات التحويلية ومرونة الموضوعات والمرونة المعرفية. وهذه 
المسارات هى نفسها جوهريا التى طرحها أيزنك لربط الحالات الوجدانية: والتفكير 
مائع الحدود والإبداع. وبالإضافة إلى ذلك افترضت روس أن المتعة الوجدانية 
تنشأ عن التحدى ووجود الدافع الداخلى الذى يؤدى إلى تزايد الحساسية للمشاكل 
ولتحديد المشاكل والحساسية والانفتاح والمرونة فى الفكر هى بدورها افتراضات 
مهمة للشخصية تتصل بالإبداع. والخلاصة هى أنه توجد أسباب نظرية وتجريبية 
للاعتراف بوجود صلة بين الحالات الوجدانية والسمات الوجدانية والقدرة الإبداعية 
والإنجاز الإبداعى. 

كذلك وضع مانسفيلد وبوسه )١18١(‏ نموذجا تكامليا للشخصية والإبداع 
رغم أنهما كانا يعملان فى سياق الإبداع العلمى (1980 ,.ان اء طاءاعمانت1!) ولا 
يشمل نموذجهما فحسب المسارات بين الشخصية والإبداع وإنما يضم كذلك 
السوابق التطورية باعتبارها دلائل للشخصية. وقد اعتمدا على النتائج التجريبية؛. 
وذهبا إلى سوابق تطورية معينة تسبق الخصال الشخصية التى تسبق بدورها 
العملدة الإبداعية. والسوابق التطورية المرتبطة بالأشخاص المبدعين هى انخفاض 
حدة العلاقة الوجدانية بين الوالد والطفل ودعم الآباء للاستقلال والاستثارة الفكرية 
من خَانت الوالدين والتلمدة: و هذه العوامل :سنو ابق تسمات شخصية هن الابتتكلالية 
والمرونة والانفتاح والرغبة فى الابتكار والالتزام بالعمل والحاجة إلى الاعتراف 
بالتفوق المهنى والحساسية الجمالية. وأخيرا فقد ذهب مانسفيلد وبوسه إلى أن هذه 
السمات تسهل المزاخل الحاسمة فى الأنجان الأبذاعى واهنى: اختيار. المشكلة: 
والجهد انمبذول فى معالجة المشكلة؛ ووضع القيود وتغيرهاء ثم التحقق والتفصيل. 
ومن المشوق ومن الصعب فى الوقت ذاته تأكيد افتراضهم فى النموذج بأن 
الشخصية تسبق تطور الإبداع. 


وشهد ميدان علم نفس الشخصية فى الفترة الأخيرة الأخذ الواسع النطاق 
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بنموذج العوامل الخمسة (21221) [ع78100 7ماعةط عا 1990 ,مقلع 1نآ) 
(1992 ,قطهل #©# 34036 الذى يرى أن هناك خمسة أبعاد أساسية ثنائية القتفب 
للشخصية: الانفتاح» والعصابية» والانبساط؛ والطيبة. والضمير الأخلاقى. وعلى 
الرغم من أن قليلاً من الباحثين درسوا العلاقة بين الإبداع والعوامل الخمسة بشكل 
مباشئر ,11101710150 :1987 ,854036 1993 ,لإعمد1ن) ؟ ,ععع110م0ه12آ) 
(1993 ,ممصسلدط-معاء 11 عت ممصطعندظ8 ,الدأاعتط1' ,00513022 فإن أبحاثًا كافية 
قد تجمعت حول أبعاد منفردة من نموذج العوامل الخمسة والإبداع مما يوجز 
الاتجاهات الثابتة فى هذا الصدد. وتوجد أقوى العلاقات بين الإبداع والانفقاح وإن 
ذكر أيضًا وجود علاقات بين كل من الأبعاد الأربعة الأخرى والإبداع والعصابية 
62ل يع 113207010 :1991 ,ععلاءا82 :1988 نالك عل ورمومع0دثم) 
(1992 ,77/115087 عد «مع/ان1ط-المقطاء:513 :1981 ,ملرعكا :1991. وضعف 
الخضيير الأخلاقى #2 واء2اء© :1958 ,اأعنق © أطولاعرط) 
ععالة/7 :1979 ,كاسم يل ممااعطذ :1981 ,ملمعكا :1976 ,الإلقط تامع او0 
(1995 ,.اة :© والانطواء # موون8 :1973 ,ععمع/1ا يعد لامغطعوظ8) 
:7 ,تعطلعانا8 على ,ع1اء)2) ,55م :1964 ,5اعطصسقطن :1984 ,10ع3/130511 
105511211 :1993 ,وع180 :1992 ,ب 1امنناك-أدكآنظ :1977 :1971 ,قوؤاء1] 
(1973 ,لاولاع2 :1987 ,.أن اأء لرماطدناظ :1972 ,بنون!][ وضعف الطيبة 
بأوع1ط :1995 ,كاعمعدولاع :1991 ,.ان اء عاعلنطط :1972 ,لاعاانت) © وممموظ) 
مكاعد 2 الم :1976 ,الطتلمتامعيعاواون) ع# ؤاع2]ع0) :1994 ,1993 
؟ لإاععما :1970 ,لاع اطعائد0 ؟ ممواعط 1988 ..أن اء طعاء_ماعق8 :1969 
(1965 ,78410611210 :1974 ,5017كا513 ولا يعنى هذا أن كل من بحثوا فى العلاقة 
بين نموذج العوامل الخمسة والإبداع وجدوا أن كل بعد من أبعاد الشخصية يتصل 
بالإبداح :1987 ,عد])ء84 :1989 باؤاع :1993 ,لإعمناكت يل ,عع م زااهطط) 
(1977 ,ع12608© © بمل2/00,. غير أن عديذا من هذه النتائج النافية أو السلبية 
أجريت على عينات عامة من الناس وليس من الفنانين أو العلماء المبدعين. وعلى 
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الرغعم من أن العوامل الخمسة لم تثبت تجريبيا بعد فإنها قد تكون أكثر اتساقا فى 
صلتها بالإبداع الفنى والعلمى منها بالإبداع اليومى. ولابد مع ذلك فى إجراء مزيد 
من البحوث فى المستقبل قبل الوصول إلى تلك النتيجة. ولكن يمكن على الأقفل 
القول بأن الانفتاح على الخبرة يتضل بالإبداع» إذن فكيف نستطيع تفسير هذا 
الارتباط؟ يشير ماكراى )١184(‏ إلى وجود ثلاثة أسباب محتملة لهذه الصلة. 
أولها: أن الأشخاص المنفتحين قد ينجذبون أكثر إلى المهام المفتوحة والخلاقة 
والحالة للمشكلات وربما يحققون درجات عالية فى تلك المهام. ثانيَا: ربما يكون 
الأشخاص المنفتحون قد تكونت لديهم مهارات معرفية مرتبطة بالتفكير الافتراقفى 
الإبداعى وهى مهارات المرونة وتدفق الفكر. ثالثا: ربما يهتم الأشخاص المنفتحون 
بالبحث عن الإحساس والتجارب الأكثر تنوعًا. وقد ينظر إلى قاعدة الخبرة هذه 
كأساس لمرونتهم وطلاقة الأفكار عندهم. ومرة أخرى نقول أننا بحاجة إلى مزيد 
من البحوث لتحديد مدى صحة هذه الانطباعات. 


خلاصات نهائية 


فرض الانبهار بالعبقرية الإبداعية على أعظم العقول فى الثقافة الغربية أن 
نكتب عن أبرزها بما فى ذلك س قراط وأفلاطون وأرسطو وكان وردزورث 
وكولريدج وبو وجالتون ورسل وبوانكاريه وفرويد وفرجسون وأينشتين وماسلو 
وروجرز وسكينر :1976 ,522487نان[آ © عنعطقء5 )150 :1952 ,لتاعختط0 ءعء5) 
(1970 ,6002/. وكما أشار ستيرنبرج ولوبارت )١91359١9155(‏ مؤخرًا فإن 
قليلا من الموضوعات فاقت الإبداع فى أهميتها لعلم النفس. فكل المؤسسات الكبرى 
للمجتمع الحديث من الجامعات والأعمال والفنون والترفيه والسياسة مدفوعة بالقدرة 
على الإبداع وحل المشكلات بطريقة مبتكرة وتلاؤمية أى بطريقة إبداعية. ولهذا 
فإن نجاح أو حتى بقاء هذه المؤسسات نفسها يتوقف على قدرتها فى جذب وانتقاء 
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الافراد المبدعين والمحافظة عليهم. إذن فماذا نعرفه عن الشخصية الإبداعية بعد ما 
يزيد عن الأعوام الخمسة والأربعين من البحث التجريبى المنتظم؟. إن الجدول 
)"-١54(‏ يلخص ما نعرفه وما قدمه هذا الفصل. ونجد أن سمات معينة للشخصية 
تتنوع بتنوع الإبداعء ولكن توجد خضسوضيات لكل امجسال؛ ويتتنق الاسحتقراز 
الزمانى للشخصية الإبداعية مع الفكرة القائلة بأن السمات المميزة للشخصية قد 
تسبق الإنجاز الإبداعى؛ وأخير! فإن درجة الموهبة مقاسة باختبارات معامل الذكاء 
تميل إلى أن تكون مؤشرا صحيحا على تحقيق إنجاز إبداعى فى سن الرشد. وقد 
تبدو بعض هذه النتائج مبسطة بصورة خادعة لكنها تدل إلى حد بعيد على أن 
الشخصية ككيان مركب. ودراستها كمجال علمى قائم بذاته تقدم لنا منظورا فريذا 
ومهما لرؤية الإبداع والعملية الإبداعية. ْ 


ثغرات فى الإنتاج العلمى والبحوث المستقبلية 


مازال علينا أن نقطع طريقا طويلاً قبل الوصول إلى إجماع حول بعض 
المشكلات الأكثر صعوبة وإلحاخا فى الشخصية الإبداعية. وإذا كنا بدأنا فى إثبات 
وجود تغير مشترك بين الشخصية والإبداع فإننا نكون بذلك قد بدأنا مجرد بداية فى 
معالجة قضية الأسبقية الزمانية ونكون قد تجاهلنا تماما استبعاد المتغيرات 
الخارجية باعتبارها شروحا للظاهرة. وعلى سبيل المثال لم يبدأ أحد فى الدرس 
المنهجى للقدرة والإمكانية الإبداعية فى الأطفال الصغار مع تتبعهم عبر فترة 
المراهقة وسن الرشد. لقد أجريت مثل تلك البحوث على الذكاء والموهبة. ,ع56) 
(1994 ,لادهنة 2 عاأماوطنا5.ع.6. لكنها لم تَجر على الإبداع. وما مدى ثبات 
الإبداع واستقراره فى مرحلة الطفولة وصولا إلى سن الرشد؟. وهل الإبداع 
والذكاء متباينان عن بعضهما دائمًا أم أنهما يفترقان بعد الوصول إلى سن معين؟ 
وكيف تتفاعل الاستعدادات للأصالة مع العمليات النفسية الأخرى المهمة للإنجاز 
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الإبداعى الذى يُعرف بالتطور والإدراك والمعرفة والتأثير الاجتماعى؟ وأخيرا هل 
تفسر عمليات نفسية أخرى وجود العلاقات المرتبطة بين الشخصية والإبداع؟؛ ولن 
يمكن تقييم واختبار وتعديل النماذج النظرية للشخص المبدع إلا بعد دراسة هذه 
الأسئلة بشكل منهجى وواقعى ,0611037 يل أوأءع 1995 :1993 ,كأاءمعوبرظ) 
(1 198 ,عددناظ ل أعتلومةك34 :1980 .اد اع طعزعىع مراعط ب1988. 


الحجدول(4١-”")‏ 
تدخيص النتائج الرئيسية 


يميل الأشخاص المبدعون فى الفن والعلم إلى أن يكونوا منفتحين عنى 
الخبرات الجديدة وأقل تقليدية وأقل فى الضمير الأخلاقى وأكثر ثقة فى النفس 
وقبولا لها وأكثر دافعية وطموحا وسيطرة وعدوانية واندفاعا. 


ولا يشترك الأشخاص المبدعون فى الفن والعلم فى الصورة نفسها 
الفريدة للشخصية. فالفنانون أكثر انفعالا وعدم الاستقرار العاطفىء وأقل 


اجتماعية. وأقل قبولا لمعايير الجماعة بينما يتسم العلماء بالالتزام الأخلاقى. 
وتميل السمات التى تميز الأطفال والمراهقين المبدعين إلى أن تكون هى 
السمات نفسها التى تميز الراشدين المبدعين؛ وتميل الشخصية المبدعة إلى أن 
تكون أكثر استقرارا. ويعد الذكاء الأكاديمى فى الطفولة (الموهبة) منبئا ضعيفا 
للإنجازات الإبداعية فى سن الرشد. 
وتطرح البحوث التجريبية على مدى الأعوام الخمس والأربعين الماضية 
أدلة مقنعة على أن الأشخاص المبدعين يتصرفون باتساق على مر المراحل 
العمرية والمواقف ويتصرفون بطرق تميزهم عن الآخرين. إن الشخصية الإبداعية 
موجودة والميول الشخصية تتصل بانتظام وبشكل يساعد على التنبو بالإنجازات 
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الإبداعية فى الفن والعلوم. إلا أننا لا نفهم كثيرًا كيف يتطور العاملان (الشخصية 
والإبداع)» وكيف يؤثر كل منهما فى الآخر. وربما يركز أحد العلماء - على مدى 
الأعوام الخمسة والأربعين القادمة - طاقاته على البحث فى هذا الموضوع 
والخروج بحل إبداعى له مسلح بمجموعة فعالة من السمات الشخصية اللازمة 
وبالقدرة الإبداعية. 
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الفصل الخنامس عشر 
الدافعية والإبداع 


مارى آن كولينز 
ونريرا امابيل 


تتسم طريقة المبدعين فى أداء أعمالهم بنوع من الاستغراق الشديد والجنونى 
فى المهام التى يؤدونهاء فغالبًا ما يمتنعون عن النوم وتناول الطعام وعن كثير من 
ضرورات الحياة الأخرى ‏ لمدد طويلة ‏ حتى ينهوا إنجاز العمل الإبداعى. يمد 
هذا السلوك ‏ بلا شك من بين مصادر اعتقاد البعض بان الإبداع يستمد قوته 
الدافعة من منابع الجنون. ومع أن الارتباط بين الإبداع والاستغراق الشديد فى 
العمل بقى مثارا لخلاف دائم بين الباحثين» فهناك من الوقائع البارزة؛ والأحداث 
المهمة. والشواهد الإمبيريقية ما يؤكد أن الإنتاج الإبداعى يتطلب مستوى مرتفغا 
من الدافعية» على سبيل المثال؛ كتب الروائى جون إفرنج ع10715 1083 انه ظل 
يعمل أكثر من ١١‏ ساعة يومياء خلال عدة أيام متعاقبة:؛ أثناء كتابتنه لإحدى 
رواياته. وعندما سئل ما الذى دفعه للعمل بكل هذا القدر من المشابرة؛ وتحمسل 
المشقة؛ ومواصلة هذا النمط من الأداء» حتى بعد مضى عديد من السنوات التنى 
تحقق له خلالها اتساع كبير فى رقعة قرائه» وبلوغه أعلى مراتب الشهرةء وتحقيقه 
لكل هذا النجاح الملحوظء فقد أجاب "أن العامل الخفى وراء كل هذا هو" الحب". 
أن قدرتى على العمل بكل هذه الجدية سببها أن الكتابة لم تصبح بالنسبة لى مجرد 
عملا يؤدى " (مقابلة أجرتها امابيل عام 545١(56.م‏ ,1989,عاأطنسرة)) 


5313 


ما طبيعة الدافعية التى تستثير النشاط الإبداعى؟ هل تبنى عمومًا على الحب 
الذى وصفه إفرنج ؟ هل منبعها الرغبة فى بلوغ ما هو أكثر من تحقيق الثراء 
والشهرة أم هناك قوى أخرى تدفع إلى هذا النوع من العمل؟ .يراجع الفصل 
الراهن الجوانب النظرية والبحثية فى دراسة الإبداع» طارحا فكرة أساسية مؤداهما 
أن الإبداع على الرغم من إمكانية رفعه لحجم الدور البينى لقوى الدافعية. فان 
استثارة الدافعية الناتجة عن الاندماج فى العمل تحت تأثير الحب مثلا - تتولد 
نتيجة الشغف إلى تحقيق مستويات مرتفعة من الإبداع فى المجال محل الاهتمام . 


التوجهات المبكرة لدراسة الدافعية والإبداع 


عند البحث عن إجابة عن السؤال المهم' ما الذى يدفع إلى الإبداع ؟ اقتصر 
اهتمام منظرى الإبداع الأوائل على دراسة الجوانب الأساسية المميزة لدافعية 
المبدع. ومما لاقى إجماعا بينهم فى هذا الصدد.ء وصف السلوك الإيداعى بانه 
مصحوب ب" تماسك فى الهدف(1926 ,«00) » وعاطفة فياضة(؟ ,8:0617) 
(1962: وتكريس للجهد (1962(7 ,©51ع1]) (؛ وانهماك فى العمل(206,1952) »2 
ومثابرة(5 .(1962 5208ذ5 # نط5 ,1اعبدع81) (وفى المقابل لم يعط هؤلاء 
الباحثون اهتمامًا كبيرا بكيف يصل الفرد إلى مثل هذا المستوى من الدافعية . 

وقد بزغت النظريات الأولى - التى وجهت الاهتمام إلى طبيعة الدافعية 
الكامنة وراء الإبداعء ‏ من التوجه السيكودينامى حيث فسر معظم منشظرى هذا 
المنحى السلوك الإبداعى بانه الطريقة التى تساعد على خفض التوتر الناتج عن 
علاقة المبدع بالآخرين» خاصة التوتر الناجم عن رغبات الفرد غير المقبولة 
اجتماعيا. على سبيل المثال» أكد فرويد (1908,1859,1915.1957 .0نا1+6) أنه من 
خلال التسامى يحول الراشدون الطاقة الليبيدية الزائدة فى اتجاهات أكثر قبولا 
اجتماعياء والتى من بينها التعبير الإبداعى. فعلى نحو مشابه للدور الذى يؤديه 
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اللعب عند الأطفال» يسمح النشاط الإبداعى للراشدين ان يعايشوا حالات من 
الصراع سعيًا إلى اقتناص فرصة ليصبغوا العالم الخيالى بمضمون وجدانى . 
وبالمثلء اقترح منظرون تحليليون آخرون انه يمكن ان تستثار الدافعية للإبداع 
نتيجة الحاجة إلى التعويض عن العدوان اللاشعورى» والاندفاعات الهدامة (مثل: 
(1963,وع560[1 :1930.1950 ,عمتوط5 :1957,ادهعء5 :1938 ,لأقطرأة8) 

وافترض آخرون أن التوجه الواقعى للأنا قد يستفيد من العدوان» والتحمس 
الاخلاقى؛ والعمليات اللاشعورية للهوء لتوليد الأفكار الإبداعية إذا ما حدث نكوص 
فى وظائف الأنا (1>75,1952 :1958 ,علدااءع8) " 

وعلى الرغم من اعتقاد البعض بان الإبداع يمدنا بوسائل لإشباع الحلجمات 
اللاشعوريةء وحل الصراعات النفسية؛ فان هذا الاعتقاد يلقى اعتراضا من قبل 
باحثين آخرين . (1988 ,1990:51017 ,0052 :1976 ,مزعل>1 :1995 ,وتطخ) حوك 
ينظر هؤلاء الباحثون إلى الإبداع بوصفه وسيلة لتحقيق المزيد من الحاجات 
الايجابية الراقية (عالية الرتبة)» على سبيل المثال» يشير جيدو 18 .0600.1983) 
(555م إلى أن الإبداع تدفعه رغبة صحية داخل الفرد للسيطرة على بيئته .وهو 
المفهوم الذى أطلق عليه وايت 1959 ,1116/لآ) مسمى"الدافعية الفعالة . وقد طرح 
أيضا مفهوم "القوة الدافعة للحاجة إلى السيطرة؛ فى تنايا أحدى الدراسات والتى 
أجريت عن السيدات مرتفمات الإبداع ‏ والتى استمرت )١0(‏ عاما ‏ 

.(1992 ,]5026 يل ,2386[1051)) حددت هذه الدراسة ثلاث حاجات نفسية 

أساسية بدت أنها تقف وراء دافعية المرأة لممارسة النشاطات الإبداعية؛ وهى: فهم 
الذات(١٠) ١‏ والتنظيم والضبط الشخصى(١١)‏ » والتنظيم الانفعالى(7١).‏ 

وعلى الرغم من تأكيدات منحى التحليل النفسى وما افترضه من دوافع 
تستثير دافعية الأفراد نحو الإبداع» ظل هذ! التوجه أمرًا عرضيًا بالنسبة لمجرى 
الاهتمامات الرئيسية والتوجهات الأساسية المتصلة بعلاقة الدافعية بالإبداع. وبرز 
بديلا عن ذلك - توجه آخر ساد على مستوى البحث النظرى والإمبيريقى يرى 
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أن ما يدفع إلى الإبداع هو المتعة والرضا اللذين يستمدهما الفرد من انخراطه فى 
النشاط الإبداعى . وهو التوجه الذى ترتب عليه افتراض أن الضغوط الخارجية 
تؤدى إلى كف الإبداع إذا ما قللت من استمتاع الفرد بإنتاجه الإبداعى 

وقد سبق ان عبّر عن أفكار شبيهة بذلك عديد من المنظرين» حيث أشاروا 
إلى ان الإبداع يبزغ ‏ فقط ‏ فى غياب التنظيم الخارجى. وأول من أبرز نلك 
كارل روجرز (208675,1954) الذى اعتقد أن ما يدفع إلى الإبداع هو ميل الأفراد 
إلى تحقيق ذواتهم و الرغبة فى التعبير عن إمكاناتهم. فالداقع إلى تحقيق الذات ل 
فى اعتقاده ‏ موجود لدى أى فردء ولكن التعبير عنه كاملا 0207 
الإنجاز الإبداعى(4؛) ‏ يتطلب توافر شروط معينة؛ يبرز من بينها بشكل خاصء 
ضرورة أن يستمد الإبداع دوافعه من" تقييم الذات(0)" وليس من.تقييمات الآخرين. 
ومن ثمء يجب أن يحرص الأفراد على التقدير الداخلى لإنتاجاتهم» وهو الشرط 
الممكن تحققه إذا ما توافرت بيئة متميزة» يغيب عنها التقييم الخارجىء وتتوافر فى 
ظلها حرية التعبير .ويعد كوستيلر (14065]16:,1964) ممن أشاروا ‏ كذلك ‏ 
إلى أهمية التحرر من الضبط و التحكم؛ فيعتقد ان هذه الحرية ضرورية حتى 
يخرج الفرد ما هو كامن فى اللاشعورء و من ثم ينتج عن أشكال اللعب بالأفكار ‏ 
التى ناقشها "كوستلر" - الاستبصارات الإبداعية(5). 

تبنى ماسلو (1943,1959,1968 ,/342510) - بالمثل ‏ أفكارًا ذات طابع 
انسانى: مشابهة لما طرحه "'روجرز". حيث أكد أن إبداع تحقيق الذات ليس مدفوعا 
بالرغبة فى الإنجاز. وليس أيضنًا نتيجة " العمل فى اتجاه ير الكابت للاندفاعات 
والرغبات المحظورة(١‏ (144م ,1968 ,043510)"(على النحو الذى نجده لدى 
أنصار الاتجاه التقليدى فى التحليل النفسى؛ ولكن يصف "'ماسلو' إبداع تحقيق الذات 
بانه تعبير تلقائى عن إشباع الفرد لحاجاته الأكثر أساسية .ومع ذلك يعترف ماسلو 
بان الإبداع لا ينطوى كله بالضرورة على تحقيق للذات؛ فمن لديهم موهبة خاصة 
قد يكونون أكثر إبداعا دون أن يصلوا إلى تحقيق ذواتهم. 
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وعلى الرغم مما سبق هناك من المنظرين الأوائل من زعم ان جزءًا من 
الإبداع يكمن فى حالة الحب العميق التى تسيطر على الفرد والاستمتاع بالمهام 
القى يؤديها 250 عه5 , 1962 ,عع2وىه1 :1962 ,عادع :1962 ,تعلصناظ) 
(1995 ,عع101:30» فيشير تورانس (1962 ,عع101738) إلى "ان ممارسة المبدعين 
وتعبيرهم عما لديهم من مصادر للقوى الإبداعية تعد فى ذاتها مكافأة» بل تعد أهم 
ما يجنوه من مكافات . (0.120) "وعلى نحو مشابه؛: كشف جولان ,22ة[60) 

(1962عن أهمية الانخراط العميق فى المهمة أثناء وصفه للإبداع كنشاط مدفوع 

بالرغبة فى التفاعل الكامل مع البيئة لتحقيق افضل ادراك. ومعرفة» وتعبير عن 
الامكانات الشخصية(0.590) 

وفى ندوة " بحوث الإبداع" التى عقدت فى جامعة 'كلورادو' سنة 21945٠0‏ 
بدأت تبزغ مزيد من التفصيلات الأساسية المرتبطة بمثتل هذه الأفكار. ففى اطار 
الأوراق التى قدمها المشاركون فى هذه الندوة» بدأت تزداد وضوحا الفكرة التى 
مؤداها" ان استغراق الفرد فى المهمة محل اهتمامه أمر يدعم الإبداع»فى حين ان 
الاهتمام الزائد بحاجات الأنا أمر يعوقه ."فبينت 'هينل (116816,1962) "ان 
الإبداع يصاحبه حالة من ' الاندماج و الانفصصال(” " (والتى تتضمن عاطفة 
جياشة» والتزام بالمهمة» وأهتمام بالنشاطء مصحوبا بانفصال حاسم للأنا عن 
الموضوع. و ذهبت “هينل" إلى خطوة أبعد من ذلكء حين طرحت شروطا تفصيلية 
اعتقدت انها قد تؤدى إلى مثل هذه الحالة من " الاندماج - الانفصال "فتذكر " ان 
حالة الاهتمام الشديد بالمهمة مع الانفصال عنها أمر يمكن بلوغه . بمعنى آخرء إذا 
وهبت الأنا كيانها للعمل؛ بدلا من السيطرة على المهمة؛ فان القوى اللازمة لتحمل 
مشاق العمل سوف تستمد طاقتها من عديد من المتطلبات المدركة المتصلة بالمهمة 
نفسها وليس من حاجات الفرد الشخصية ٠.‏ (0.46) 

وقد فصل كريتشفيلد (1962 .515614ء2©01) هذا الأمر بشكل أكثر وضوحا 
فى تمييزه بين "دوافع اندماج الأنا(١)‏ ' (الدوافع الخارجية(؟) للإبداع) حيثما يكون 
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الحل الإبداعى وسيلة للوصول إلى غاية نهائية» وليس غاية فى ذاته(121.م) " » و 
'دوافع الاندماج فى المهمة(") " (أو الدوافع الداخلية(4))؛ والتى تتحكم من خلالها 
قيمة داخلية أساسية فى استثارة دوافع الشخص الا وهى الوصول إلى الحل 
الإبداعى ذاته "(0.121) وأشار الباحث كذلك إلى أن الدوافع الخارجية - قد تدفع ‏ 
فى البداية إلى اندماج الفرد فى المهمة أو الانغماس فيها من خلال إحداث تغيير 
داخلى يؤدى فقط ‏ فى صورته المثالية ‏ إلى تحقيق تفاعل جيد مع المهمة:؛ و 
الاندماج فيها. ومن ثم يعتقد الباحث ان بلوغ أعلى مستوىات الإبداع يأتى من 
استثارة الدوافع الداخلية لأداء المهمة منذ البداية . ويؤكد كريتشفيلد ان ما يميز 
"الاندماج فى المهمة ' أو الدافعية الداخلية ليس التركيز على الناتج النهائى للإبداع. 
أو إشباع الحاجة إلى التعبير عن الذات؛ ولكن هذا الاندماج يعد دليلاً على 
الاستغراق فى التحدى الذى تفرضه المهمة» والانغماس فى النشاط؛» بدون النتظر 
إلى المكافآت الممكنة التى ينتظرها المبدع من الوصول إلى الحل الإبداعى 
للمشكلات التى تواجهه. ومثله مثل "هينل"؛ أشار كرتشفيلد إلى ان اندماج "الأنا فى 
المهمة” يمنع الاستقلال عنهاء ويؤثر فى قدرة الفرد على إزاحة الأفكار التقليدية 
جانبًا ليصل إلى حلول أقل أمنا أكثر إبداعية .فيشير الباحث إلى وجود تعارض 
أساسى بين المجاراة والتفكير الإبداعى. مؤكذا أن الأفراد الذين يميلون إلى 
الانصياع لآراء الجماعة أو معتقداتهاء والتى تتعارض مع آرائهم ومعتقداتهم. 
سوف يكونون مدفوعين أكثر بأسباب خارجية للإبداع (دوافع اندماج الأنا)» مقارنة 
بأولئك الذين يحافظون على استقلالهم عن التزامات الجماعة. وأظهر كرتش فيلد أن 
الأفراد الميالين إلى الخضوع إلى ضغوط الجماعة ومجاراتها يبدون مستويات اقل 
إبداعا من غير المجارين. 
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دور الدافعية داخلية المنشا والدافعية خارجية ال منشاً 


يمثل تحديد دور نوعى الدافعية ‏ المفضية إلى الإبداع والمعوقة له نقطة 
الانطلاق فى بحوث القوى الدافعة إلى الإبداع . ولسوء الحظء تضاءل كثيرًا - فى 
العشرين سنة الأخيرة - الاهتمام الموجه إلى هذين النمطين من الدافعية؛ حيث 
وجه الباحثون جهودهم نحو تحديد خصال المبدعين الشخصية ..6.8) 
(1965 ,عه كل عل لطع 212 1962,١1/‏ ,مود أ كاء 2 4الومهار اتهم المعرفية ,ااعدع8) 
.(1962 ..21 )© ولكن بدأت ‏ مرة أخرى تظهر مفاهيم الدافعية الداخلية؛ 
والدافعية الخارجية كأجزاء جوهرية مكملة لأبعاد نموذج الإبداع» وهو النموذج 
الذى يعرض للمكونات الثلاثة الحاسمة للإنتاج الإبداعى» والذى يشمل الدافعية 
الداخلية لأداء المهمة» والمهارات المرتبطة بالمجال (الخبرة والموهبة المتصلة 
بمجال المهمة (والعمليات المرتبطة بالإبداع) المهارات المعرفية(؟)؛ واساليب 
العمل المفضية إلى إنتاج الجديد(19836 :4020116,19838) ٠(‏ وترجع جذور هذا 
النموذج إلى منظرين من أمثشال روج رز (808675.1954) وكرتش فيلد 
(1962 ,610 طءانم©) وقد قدمت أمابيل (4:385116,19838) فرضين متشعبين 
عن: "كيف تؤثر الدافعية فى الإبداع؟ "فتشير إلى أن " الدافعية الداخلية تفضى إلى 
الإبداع» فى حين تفضى الدافعية الخارجية إلى إعاقته . (0.91) " وتّعرف الدافعية 
الداخلية كحالة من الانهماك فى النشاط راجعة لأسباب داخلية فى الأساس. حيث 
يدرك الفرد ممارسة الإبداع كنشاط ممتع؛ ومثير للاستغراق فيه؛ وبانه نشاط 
مرض للذات. ومثير للتحدى الشخصى. ويمكن تحديد هذه الحالة فى ظل ما 
يصاحبها من تركيز الفرد على المهمة (أو موقف التحدى)؛ بالإضافة إلى اس تمتاع 
الفرد بالعمل فى حد ذاته .وفى المقابل» تعرف الدافعية الخارجية كحالة دافعة تبدأ 
باندماج فى النشاط بهدف بلوغ بعض الأهداف الخارجية المتصلة القت 1 نفسههء 
كالحصول على مكافأة متوقعة: أو الفوز فى منافسة؛ أو تحقيق بعض المتطلبات 
الأخرى. ولذلك فهى تحدد من خلال معرفة ما يتوقعه الفرد من مكافآت 
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خارجية(١)؛‏ ومن خلال إدراكاته (؟): وتوجهاته الخارجية(") نحو ما يؤديه من 
عمل عت 36ع016) ,أعممعآ :1965 ,اتلن11 :1950 ,اه أمقط :1962 ,لأعالطعانت)) 

1960 ,105ل1506],1973:10لالوتشكل الدافعية الداخلية حجر الزاوية فى نموذج 
" آمابيل ' التكوينى للإبداع(47035116,19832) (» كما بدأ يبزغ تأكيد مشابه لأهمية 
الدافعية ودورها فى بحوث الإبداع سواء النظرية أم الامبيريقية . 


الدافعية الداخلية والابداع 


امتداذا للنموذج التكوينى" لآمابيل"؛ قدم 'ستيرنبرج" و'لوبارت "نظرية 
"استثمار الإبداع" التى تناولت الدافعية كواحد من ستة مصادر أساسية للإبداع: 
فأشار الباحثان إلى أن الدافعية المتمركزة حول المهمة هى أحد العوامل الحاسمة 
للسلوك الإبداعى؛ كما نوها إلى أن الإبداع كما نجده لدى ذوى الدافعية الداخلية. 
نجده كذلك لدى بعض ذوى الدافعية الخارجية» حيث تزيد الأخيرة أحيانا من تركيز 
الفرد على المهمة(هة (وقدبيّن وودمان وسوينفيلدت عه 77/0001387) 
(1989,1990 ,0651610اءكفى نموذجهما التفاعلى للسلوك الإبداعىء إن الدافعية 
مكون مهم من مكونات الشخصية؛ والذى يفضى إلى الإنجاز الإبداعى. و لاحظ 
أيضًا رانكو وتشاند (1995 1 ,5380© © 015600ا8)) أهمية الدافعية الداخلية فى 
العملية الإبداعية» مع انهما وضعاها فى مرتبة تالية بعد العمليات المعرفية . 
وفى النماذج التفاعلية الحديثة التى تعنى بكيف ترتقى قدرات الفرد الإبداعية 
داخل المجتمع» ضمن كل من كس كز نتميهلى (19909 ,الإلقطتصمامع152أو0) 
وجاردنئر (1993 ,03:0267)الدافعية الداخلية كخصلة للشخصية لها اسهامها 
الواضح فى الإبداع. وامتداذا لجهود كرتشفيلد عن المجاراة» اققرح 
سيكسزينتميهالى ان المستويات المرتفعة من الدافعية الداخلية» المصحوبة بمستوى 
منخفض ‏ نسبيًا ‏ من الدافعية الخارجية» قد تساعد الأشخاص المبدعين على أن 
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يصبحوا أكثر استقلالا عن المجال المحيط بهم؛ لانها تجعلهم اقل عرضة لضغوط 
المجاراة . 
وادى اهتمام سيكسزينتميهالى بمنحى اكتشاف المشكلة ,آلا[005115262150158) 
(1976 ,ألإ[ة1!تستاوعءاى !زو 2 ,ؤاعداء0) :1986 ,50615501 ع#إلى افتراض 
ان ما يدفع جزئيًا إلى النجاح فى بلورة المشكلات التى تتطلب حلولا إبداعية» 
الاهتمام الشديد بهذه المشكلات؛ والشغف بالموضوع. والمثابرة النابعة من توقع 
الحصول على مكافآت داخلية» يعايشها الفرد نتيجة اندماجه فى عملية معالجة 
المعلومات. وعلى نحو مشابه أشار مانس فيلد ويوس 3050 71303511610) 
(5561981ا8إلى أهمية الالتزام بالعمل؛ والذى وصفاه كاندماج عاطفى يميز 
الدافعية الداخلية» التى يعتبراها تمثل عاملاً مؤثرا فى الاكتشاف العلمى 
لذلك أكدت معظم النظريات الحديثة ‏ التى تعنى بدور الدافعية فى الإبداع 

أهمية الدافعية الداخلية ودورها الفاعل فى العمل الإبداعى وتدعم الجهود 
الامبريقية المتنامية هذا الافتراضء فتصف الدراسات التى أجريت عن الخصال 
الشخصية للافراد مرتفعى الإبداع أن هؤلاء الأشخاص يتسمون ‏ فى مجملهم ‏ 
بالاستغراق الكامل فى أعمالهم؛ مكرسين لها كل ما يستطيعونه من جهد 
.(1962 ,3201 أكلع840) :82100,1963)وفى مجموعة من الدراسات الطوئية التى 
تتبعت الأطفال منذ المرحلة الابتدائية إلى مرحلة الرشد. وجد تورانس ,ع5200ه10) 
(1981,1983.1987 أن أداء الأفراد لما يحبونه يجعلهم أكثر إبداعا مقارنة 
بالمضطرين إلى فعل ذلك. وبينت كذلك الدراسة التى أجريت على الأطفال النابغين 
فى الرياضيات والعلوم ‏ ممن فى سن العاشرة ‏ يظهرون مستويات مرتفعة من 
الدافعية الداخلية مقارنة بأقرانهم . (1993 ,لمععمنه© #2,ذا!/1 ,مع 2ماء1[) 
ومستفيدًا من منحى دراسة الحالة الواحدة؛ لاحظ جروير أيضتا :1986 ,2ءطن:6©) 
(1988 ,221015 ي# ,#عطناء0أن مرتفعى الإبداع يكشفون عن ارتباط داخلى كبير 
بما يؤدونه من أعمال يظهر فى صورة افتتان بنوعية المشكلات التى يتصدون لهاء 
والتى تبقيهم لأعوام عديدة منشغلين بالبحث عن حل لها. 
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بينت البحوث ‏ كذلك ‏ أن مواجهة مهام مثيرة للتحدى تستثير طاقة 

المبدعين للعمل. بحيث تشكل مؤشرا! على ارتفاع الدافعية الداخلية .وقد أشار البرت 
(41561,1990 )إلى أن المبدعين النابغين يتسمون بحماسهم الشديد لاختيار 
التحديات» والانخراط فى المشكلاتء التى تتسم بالمخاطرة؛ والتى تجعلهم يعايشون 
شعورا قويًا بالسعادة» حيث تمثل هذه المشكلات فرصا سانحة لإظهار مواهبهم 
ووصف بيركينس (28611135,1988) أيضا كيف تستثير المشكلات المعقدة اهتمام 
المبدعين» وكيف تستثير الفرص السانحة والتحديات دافعيتهم»؛ خاصة تلك التى 
تسمى بالمشكلات المخترقة للحدود .(وفى دراسته عن خبرة التدفق(؟)؛ أفاض 
سكسزينتميهالى فى وصف مترتبات بحث المبدع عن التحديات التى تتناسب 
ومهاراته (1990, 1988 ,آلا21 ط ل1صطامع152 05 أبزلق ط تصساوعدى!زو0) 
(الالهطانصمامع51152© فأشار إلى أن دافعية الأفراد الداخلية تزداد عندما يندمجون 
فى النشاطات التى تتمائل فيها التحديات التى يواجهونها مع مستوى مهاراتهم 

.(1988 ,الإ له تمتاصع2ق !251 ألا لط 1م م5152 )وتو صف حالة التدفق هذه 
كخبرة لمهايشة حالة شديدة من الاندماج فى النشاط» فهى حالة نفسية يعايش خلالها 
الفرد مشاعر استمتاع قوية» ودرجة عالية من التركيز المكثف, يبدو خلالها الوقت 
وكأنه يمر ببطء .وعلى هذاء إذا ارتفعت مهارة الأفراد فى مجال معينء فإنهم 
يميلون إلى البحث عن المشكلات الأكثر إثارة لتحدياتهم» حتى يختبرون مستوى 
مهارتهم» وقدرتهم على الاستمرار فى معايشة خبرة التدفق. وقد أشار 
سكسزينتميهالى )١117(‏ إلى أن الأشخاص يندمجون ‏ بشكل نشط فى مساع 
إبداعية بحثا عن خبرات التدفقء والتى تزيد من احتمالات تقديمهم لعدد أكبر من 
الإنتاجات الإبداعية .ووجد هينزن (116132607,1989) أيضا أن التحديات متوسطة 
الصعوبة تفضى إلى توليد عدد كبير من الحلول الممكنة للمشكلات؛ واتضح له ذلك 
بوضوح عند دراسته لعلاقة الطلاقة التصورية بالإبداع. حيث وجد انه بزيادة عدد 
الأفكار المطروحة تزداد احتمالات أن تتضمن عددا أكبر من الحلول الإبداعية. 
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تتسم شدة الدافعية الداخلية بدرجة من القوة تجعل قدرًا ولو بسيطا من التفكير 
فى الأسباب الداخلية لأداء المهمة. شرطا كافيا لخلق حاجة لدى الفرد للإبداع فى 
مجال معين(4:085116,1996) »خاصة إذا تعلق الأمر بأولئك الأفراد الذين يندمجون 
بشكل متنامى فى المجال المتصل بالمهمة ,لإع72655ع211 : [199,ع5[لاعآ ل معع01)) 
. (21!10511,1993 © وقد تسهم فى الواقع الدافعية الداخلية فى زيادة هذا 
الاندماج المتنامى .ففى دراسة طولية لكارنى )١185(‏ على تلاميذ الففون عكست 
بوضوح ‏ استجابات التلاميذ على صور "اختبار تفهم الموضوع (الذات)" 
تصورات داخلية ‏ تركز على فن اختلاق النكتة ‏ وقد استمرت هذه التصورات 
بعد انقضاء سنوات الدراسة؛ وأفضت بهم إلى تحقيق عديد من المغامرات الناجحة. 
وتشير الدراسات الحديثة إلى وجود ثبات نسبى فى توجهات الفرد الدافعية 
نحو عمله . (1994 ,عطع11 *؟ ,لإءعو5وع116387 1111١.‏ .ع1 أطوممة) فقد أمكن تقدير 
'سمة "الدافعية الداخلية و 'سمة" الدافعية الخارجية فى أحدى البحوث التى 
استخدمت 'بطارية تفضيلات العمل (1/21)" .. والتى تقيس المكونات الرئيسية 
للدافعية الداخلية تحديد الذات؛ والكفاءة» والانخراط فى المهمة وحب الاستطلاع. 
والاستمتاع» والاهتمامات. والدافعية الخارجية سواء تبدت فى صورة الكفاءة أو 
التقييم» أو التميزء أو العائد المادى و غيره من البواعث المادية» أو القيود التى 
يخلقها الآخرون ) . وقد بينت النتائج أن الأفراد الذين صنفوا على أنهم ذوو دافعية 
داخلية مرتفعة على هذا المُقياسن* أنتجوا بشكل مسق أعمالا اتسمث:بدرجة مزتفعة 
من الإبداع(1994.ان اء عازطنم:4) ١‏ بالإضافة إلى ذلك اتسم الأشخاص الذين 
يعملون فى مجال الإبداع (الفنانون المحترفونء والعلماء الباحثون» وطلاب الفنون ) 
بدرجة أكبر من الدافعية الداخلية تجاه العمل مقارنة بباقى الجمهور العام 
(1994 ,.ات اعباع| أطودوة). 
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الدافعية الداخلية والإبداع 


تأثير الفهم : الزاوية الأخرى التى يكشف عنها فرض الدافعية الداخلية ‏ 
بتأكيده إعاقة هذه النوعية من الدافعية للإبداع تستند إلى عديد من الاعتبارات 
البحثية؛ وإن كانت تنطوى على تناقض كبير. ولكى نفهم النماذج السائدة (أو 
البارديم) (فى هذا المجال البحثى؛ من المهم أن نوجه اهتمامنا إلى كيف يتناول 
المنظرون العلاقة بين الدافعية الداخلية والدافعية الخارجية .فيعكس فرض الدافعية 
الداخلية للإبداع فى صياغته الأساسية؛ النظرة النفسية الاجتماعية السائدة» والتى 
تؤكد وجود علاقة عكسية بين الدافعية الداخلية والدافعية الخارجية. ومن ثم يُعتقد 
فى أن المستويات العليا من الدافعية الخارجية تعوق الدافعية الداخلية © ,:623106) 
(1973 .]2 أت ,عومعآ :1975 ,#«هزىء ومع أن أمابيل (1983,هاطاصة) 
تعترف بان الاهتمام بالمترتبات الوجدانية لدى المستثارين بدوافع خارجية يوحى 
بمواقف تتزاوج فيها الدافعية الداخلية والدافعية الخارجية بصورة تجعل من كل 
منهما قيمة مضافة إلى الأخرى .(1964 ,70013/ا :1968 ./ع1للاقآ ع معروط) فان 
معظم البحوث المستمدة من فرض "مابيل" عن الدافعية الداخلية تستند إلى المسلمة 
التى مفادها أن القيود الخارجية تقلل من الاهتمام الداخلى بالمهمة ٠‏ وتؤدى إلى 
مستويات منخفضة من الإبداع وباستخدام النموذج السائد لباراديم المستمد من 
البحث فى الدافعية الداخلية . (1973 .إن) © ,:©ممع.1) ضمت دراسة "أمابيل" بشكل 
أساسى مبحوثين طلب منهم المشاركة فى أداء مهمة إبداعية شيقة» سواء فى وجود 
قيد خارجى معين أو فى غيابه؛ وقد أوحت ‏ أيضا - عدة دراسات فى هذا 
الاتجاه. وعديد من النماذج السائدة الأخرى (البارديم بوجود تأثيرات محددة للدو افع 
و القيود الخارجية على الإبداع. .وقد فحصت أحدى الدراسات المبككرة فى هذا 
الصددء تأثير متغير توقع الفرد لتقييم أدانه على الإبداع . حيث طلبت 
أمابيل (41336116,1979)من مجموعة من الإناث الجامعيات أن يصمموا ملصقة 
"بسيطة"؛ مرة تحت قيد خارجى (توقع التقييم ومرة أخرى فى غياب هذا القيد. 
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واخبر أعضاء المجموعة التى تعمل تحت قيد التقييم بأن تصميماتهم سوف يقيمها 
خريجون من كليات الفنون أما المجموعة الضابطة فقد أخبرت بأن المجرب سوف 
يهتم بحالتهم المزاجية أثناء أدائهم للمهمة ولن يستخدم تصميماتهم كمصدر للبيانات. 
وقد طلب - بالتتابع ‏ من المحكمين (الممارسين للفن) ان يقدروا درجة إبداع 
الطالبات؛ بالنسبة لبعضهن بعضا. ويتطلب هذا الأسلوب المعروف باسم "أسلوب 
التقدير باجماع الآراء(١1‏ (4:036116,19828) (ان يستخدم الخبراء فى المجال 
أحكامهم الإبداعية الذاتية» حتى يصلوا فيما بينهم إلى درجة مرتفعة من الاتفاق فى 
أحكامهم .وبينت هذه الدراسة أن الأفراد الذين ينتجون ملصقاتهم تحت شرط توقع 
التقييم كانوا اقل إبداعا بشكل دال عن أولئك الذين لم يتوقعوا ان تلقى أعمالهم 

أيدت دراسات أخرى ما يحدتثه تقييم الأداء (القيد الخارجى) من تاثيرات 
ضارة على الإبداع . كما قدمت شواهد على أن تلقى تقييم ايجابى قبل الأداء (دافعية 
خارجية) من شأنه أن يؤدى ‏ كذلك ‏ إلى تأثيرات سلبية على الإبداع ,25116صه) 
1988 ,كملءامتدط > ,5032510لا52 رؤتامة8: 1990 ,لأنلكاعدء8 يك ,5م0010 
103511/ا52 : 1989 ,لإعووعممع2 :1981 ,علمحط 2 ,عاأطهدة ,كداومع8 
2 ,13:1105]كما أن إبداع الأفراد يضعف عندما يصبحون فى موضع مشاهدة 
من قبل الآخرين1990 .010كاء8:2 #2 ,601013 .16 أط4:03) قد أضافت دراسات 
بارون(82:703.1988) على المبدعين مزيدا من النتائج الأكثر حداثة فأشارت إلى 
أن المبدعين يتجنبون الآخرين ‏ نفسيا ‏ حتى يقللوا من حجم التأثيرات السلبية 
الناجمة عن اختراق الآخرين لحيزهم الشخصى فى مواقف التفاعل. 

وقد درست - أيضًا ‏ معوقات خارجية ودوافع خارجية خرى عديدة؛ فعلى 
سبيل المثال بينت بعض الدراسات أن وضع قيود على طريقة أداء الأفراد للمهممة 
التى يؤدونها أو التحكم فى مسار أدائها ‏ بإعاقة حرية الفرد وحركته الذاتية ‏ 
من شأنه أن يضعف الإبداع ,.اة اء ,ءاأطفصة:1984 ,معصرهغذ0 ,عا تطفمرم) 
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86111 ,لو/[1 ,تعتتاوع0آ :1989 الإعووعممء2 :1992 ,عونعءطمعع:0) :1996 
(1301:,1984 © فإذا طلب مثلاً من مجموعة من الأطفال أن يحافظوا على 
نظافتهم أثناء ممارستهم لنشاط الرسمء, وإخبارهم بضرورة الالتزام بهذه القواعدء 
فان إنتاجهم النهائى سيكون اقل إبداعًا إذا ما قورن بإنتاج مجموعة أخرى من 
الأطفال» طلب منهم الإبقاء على نظافتهم حفاظا على أدوات الرسم حتى يتاح 
لغيرهم استخدامها . (21..1984 )© ,:12065]576).وحتى إذا تم تأكيد أهمية الالتزام 
بالنظافة فان المجموعة التى تعطى تعليمات تقيد وتتحكم فى طريقة أداء الأفراد 
تفضى إلى أعمال أقل إبداعا من تلك التى تعطى تعليمات تزخر بالمعلومات. وفسى 
الطرف المقابل لموضوع تقييد الأداء فان الشعور الزائد بالاستقلالية والحرية 
يرتبط أكثر بمستويات أعلى من الدافعية الداخلية والإبداع ,00201 ,026116:م) 
7 ,عا 5200251 ,عاأطودمة :0,1996مسة8 ىث | لآ ,00011 
(1986 بعاع لم001 يل ,مولاا :1994 ,وااعموءاط . 
وكذلك كشفت نتائج الدراسات أن التنافس على الجوائز التى تمنح لمن يقدم 
أفضل إنتاج متميز من شأنه أن يُحد من الإبداع .(19823,1987, ©80311) كما أن 
التعلق بالحصول على المكافأة أثناء الانخراط فى المهمة؛ من شأنه أن يقلل كذلك 
من مستوى ما ينتج من إبداع يل ,للصلع 71 ,لاذمد اونا :1989 ,لإعووعممعط) 
( :1971 ,إلاع26 وهذا التأثير لوحظ أيضنا عندما يتاح للأفراد الاستمتاع بالمكافأة 
قبل الانخراط فى النشاط الإبداعى . ففى أحدى الدراسات. قدم لمجموعة من 
الأطفال مكافأة (تمثلت فى اللعب بكاميرا للتصوير الفورى) قبل أن ينخرطوا فى 
نشاط يتطلب منهم قص حكايات قصيرةء وبينت النتائج أن الأطفال الذين قدمت لهم 
وعوذا بان يتاح لهم الفرصة للعب بالكاميرا إذا قصوا أحدى القصصء. طرحوا 
قصصا اقل إبداعًا من تلك التى طرحها الأطفال الذين اندمجوا ببساطة فى الأنشطة 
دون أن يتعلقوا بالحصول على مكافأت محتملة 4# ,لإعووعممع11 ,ءا أطذمره) 
(1986, 0105521. 
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وكما هى الحال بالنسبة للدافعية الداخلية»فان التركيز ببساطة على أسباب 
خارجية لأداء النشاط يكفى للتأثير فى الإبداع. فعندما يربط مثلا ‏ الشعراء 
كتاباتهم بأسباب خارجية؛ فإنهم يكتبون أشعار! اقل إبداعًا مقارنة بما كانوا سيكتبونه 
إذا لم تستحضر الدافعية الخارجية كعامل حاضر فى الموقف .(080116,1985:م) 
بينت أيضا دراسة كارئن (1986,/إ3536©)عن الخيالات النى يطرحها طلاب 
الفنون على مقياس تفهم الموضوع "787 أن الطلاب الذين تضمنت صورهم أخيلة 
ترتبط بجوانب خارجية كانت احتمالات استمرار اهتماماتهم بالفن بعد التخرج قليلة 
مالم يكونوا قد حققوا نجاحات سابقة. 

إن أكثر الميكانيزمات المحتمل وقوفها وراء تحديد تأثير الدوافع الخارجية 
على الإبداع. الميكانيزمات المتصلة بالانتباهه فتشير امابيل (3011,19836مه) 
إلى أن الدوافع الخارجية قد تتسبب فى دفع الأفراد إلى توزيع انتباههم بين 
الأهداف الخارجية المرغوبة؛ والمهممة المطلوبة التى بين أيديهم (اننظر 
أيضا(06,1978ع»7 8:0 6 ) هذا التناقص فى درجة التركيز على المهمة 
يتناقض ومتطلبات شحذ الانتباه» والاندماج فى المهمة .واللذان يتطلبان مستويات 
مرتفعة من الدافعيه الداخلية يف ,لإاع0الط/7ا ,0أنكناظ 1978 ,لان اأصاقعء52ى !أو 0) 
(21655 111 ,12 أط لمم 

وتوضح استعارة المتاهة هذا الميكانيزم (4:005116.1987) ففى هذا النوع 
من الاستعارة» يقدم للأفراد المشكلة فى صورة متاهة لها مخارج متنوعة؛ يمثل كل 
مخرج منها حلا ناجذا للمشكلة. ويمكن الوصول مباشرة إلى الحل باستخدام طريقة 
التقدم خطوة خطوة وذلك إذا أمكن المرور فى خط مستقيم بين نقطة البداية ونقطة 
الخروج. ويمكن الوصول فقط إلى عدة حلول إبداعية وغير معتادة؛ إذا ما اعتمد 
الأفراد على التوجيه الذاتى» واستكشاف المتاهة أو مجال المشكلة . وقد بينت هذه 
الدراسة أن الأشخاص ذوى الدافعية الخارجية يركزون أكثر على الأماكن التقليدية 
للخروج من المتاهة مما يعكس ضعفا فى قدرتهم على التفكير الإبداعى, نتيجة 


5257 


ضعف الاندماج فى المهمة» وضعف مساعيهم فى البحث للوصول إلى مخارج 
أكثر جدة للمتاهة أما الأفراد ذوو الدافعية الداخلية فهم يقضون وقتا أطول غالبًا - 
فى البحث عن الحلول البديلة نتيجة معايشتهم لحالة من الاستمتاع بالمهممة؛, وقد 
ايدت البحوث الامبريقية لروسكو (0,655 15 ,.21 :6 ,1805010)هذا التفسير. 
التأثيرات الايجابية للدافعية خارجية المنشأ: مع أن هناك عديذا من الدراسات 

التى تدعم الفرض القائل بان الدوافع الخارجية تؤدى بالأفراد إلى الوصول إلى عدد 
أقل من الحلول الإبداعية» ففى المقابل هناك عدد متزايد من الدراسات ‏ وخاصة 
التى تدرس تأثيرات المكافأة والتقييم ‏ يشير إلى أن الدوافع الخارجية قد لا تكقون 
معوقة للإبداع فى بعض الظروف. ومنها بشكل خاص الدراسات التى تتناول 
تأثيرات المكافأة وما يحدث من تغيرات خارجية فى أداء الفرد. ولذلك بقيت 
الإجابة عن السؤال "هل تساعد المكافأة على الإبداع أم تعوقه؟ "قضية مثيرة 
للخلاف (1994 ,561556 عق ,قعع515627567 19957 ,0320100 عل ,معو نعط لوواط) 

.ففى حين تؤكد بعض الدراسات إمكان تفسير التأثيرات الايجابية للدافعية الخارجية 
على الإبداع فى ضوء المنظور الواسع للفرض الأساسى للدافعية الداخلية 

(4:085116,19836 )هناك دراسات أحدث تقدم وصفا مغايرا لما تحدشه الدافعية 
الخارجية من تأثير(16,1993,1996ز1236م) 

فبينت عديد من الدراسات التى أجريت فى ظل الاطار التقليدى لمنحى تعديل 

السلوك وجود تأثير إيجابى للمكافأة على جوانب عديدة للأداء الإبداعى ..ع.6) 
0 ,01076 :1994 ,أقطاعذ ع ,تعععءطرعذاط 1978 ,15أاته ع ,العطمصة 0 
© لتندعع !31 :1976 ,لأؤاةث/الا ع ,10رناءمآ :1973 ,لأمامط عل ,لأماة1] 
( 1996 ,19838,ع1غ5ةدمه :ع56 :1977 ,08010نعلوقد اعتمد تصميم اغلب هذه 
الدراسات على مد المشاركين بما يجعلهم قادرين على أن ينجحوا ويبدعوا عند أداء 
نوع خاص من المهامء» فضلاً عن تقديم المكافآت لهم حتى يزيدوا من حجم السلوك 
الذى يحقق هذه المتطلبات . واستخدم فى كثير من هذه الدراسات - بشكل خاص 
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بعض النماذج الشائعة من اختبارات الإبداع» وخاصة ما يقيس منها الطلاقة (كما 
تقاس بعدد الاستجابات المطروحة بصرف النظر عن اختلافها(» والمرونة (قدر 
التتوع فى الاستجابات)» والتفاصيل (عدد الكلمات المصاغة بها كل استجابة)؛ 
والأصالة (الندرة الإحصائية للاستجابات). وقد اتضحت فوائد استخدام المكافأة جلي 
فيما يتصل بالسلوك الممكن تعديله باستخدام منحى التقدم خطوة خطوة) مثلما هو 
الحال فى التفصيلء والطلاقة» والمرونة)؛ أما عندما استخدمت المكافأة لزيادة 
الأصالة» فوجه الباحثون المشاركون بوضوح فى اتجاه تقديم استجابات غير معتادة . 
وعلى النقيض مما بينته الدراسات السابقة من وجود تأثير ضار للمكافأة على 
الإبداع» بينت نتائج هذه الدراسة أن التدعيم أفاد أكثر عند التصدى للمهام الموجهة 
(مفتوحة النهايات ) مثل كتابة قصة أو تصميم أحدى الملصقات؛ وعندما اختارت 
"امابيل (47026116,1979) "أحدى هذه المهام التوجيهية (ابتكار ملصق)؛ ودربت 
المشاركين على أن يتناولوها باستخدام الطريقة الخوارزمية من خلال تعليمهم كيف 
يصممون الملصقات» فقد أنتج المشاركون فى التجربة عديذا من الاستجابات غير 
المعتادة والتى قيمها المحكمون بأنها كانت أكثر إبداعًا. 


على الرغم مما سبق لا يمكن تفسير جميع النتائج المتصلة بالتأثيرات 
الايجابية للدوافع الخارجية على الإبداع فى ضوء ما يحدث من تمايز بين الأفراد 
فى اعتمادهم على التوجيه الذاتى؛ فعديد من الدراسات بدأت تعترف بفوائد الدوافع 
الخارجية فى مواجهة المهام المعتمدة على التوجيه الذاتى . ومن أوائل تلك 
الدراساتء. تجربة "أمابيل" و"هينسى "و'جروسمان # ,لإعووعممع1] ,ء1نطةمم) " 
(1986, 0105513 سابقة الذكر ‏ حيث استخدم اللعب بكاميرا للتصوير الفورى 
كمكافأة تقدم للأطفال قبل أن يستجيبوا للمجرب بقص أحدى القصص.وقد أدى ربط 
الأطفال بين سرد القصة مقابل اللعب بالكاميرا إلى إحداث التأثير التقليدى الضار 
للمكافأة.. ولكن ما كان مدهشا هو أن الأطفال الذين سردوا قصصهم بعد اللعب 
التلقائى بالكاميرا (المجموعة غير المقتصرة على المكافأة)» طرحوا فعليًْا قصصما 
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أكثر إبداعًا من تلك التى طرحتها المجموعة الضابطة . فالاطفال فى بعض 
المواقف قد يدركون مكافات غير مقصودة » وينظرون اليها كمكافات إضافية 
تضعهم فى حالة مزاجية جيدة؛ وتزيد من اندماجهم فى نشاط سرد القصص. 
قدمت سلسلة أخرى من الدراسات هدفت ‏ بشكل خاص - إلى تحديد ما إذا 

كان من الممكن إزالة التأثيرات السلبية للمكافأة على الإبداع من خلال تحصين 
المشاركين ضد هذه التأثيرات ,1989 ,ع01238ئة7/1 يق ع1 أطدمرة ,لاءعووعممع1]) 

(110185134,1993ط2 عه ,لإء5و2265ء1آوفى هذه الدراسات أمكن إحداث هذا 
التحصين من خلال جعل الأطفال يشاهدون ويناقشون فيلمًا يعرض لطفلين جذابين» 
يتحدثان عن اهتماماتهما الداخلية ومتعتهما بالحياة المدرسية» وما يستخدماه - 
أيضًا ‏ من استراتيجيات للنأى بأنفسهم بعيدًا عن المعوقات والدوافع والقيود 
الخارجية المفروضة عليهم . 

فى المقابل شاهدت المجموعة الضابطة فيلما مختلفا. بعد أيام قليلة انخرط 

كل الأطفال فى أداء مهمة إبداعية؛ تشبه تلك التى وصفت مسبقا فى بحوث 
المكافأة وقد وعد نصف الأطفال بالحصول على مكافأة حتى يوافققوا على أداء 
المهمة؛ بينما أعطى النصف الآخر مكافأة بدون أن يطلب منهم أداء أية مهمة. وقد 
بينت النتائج أن مجموعة الأطفال الذين تلقوا تدريبًا لرفع دافعيتهم الداخلية لم تقل 
لديهم ‏ فقط - التأثيرات السلبية للمكافأة» بل أصبحوا بالفعل أكثر إيداعًا عندما 
كوفئوا. بينت كذلك الدراسات انه فى أماكن العملء عندما يكون التقييم أو العائد 
موجهًا ومنظمًا أو سامحا بالتعرف على طبيعة الإنجاز المتحقق؛ فانه يفضى أيضا 
إلى الإبداع :1989 ,عادع او رمع بعاأطهمة ,1996 .1ه اء ,عا أطهقدمم) 

(1987 ,لاع أكاؤلم 220 ,116ذ036ه بالإضافة إلى ذلك أشارت نتائج دراسات 
الحالة التى أجراها جروبر (1988 ,221015 © ,1عط © ,1986 .1عطل) على 
الأفراد مرتفعى الإبداع» إلى أن المبدعين البارزين مثل داروين ونيوتن على الرغم 
من أنهم كانوا بالفعل. شديدى الانغماس فى المهمة؛ فقد حققوا توازنا بين الأسباب 
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الداخلية الدافعة للإبداع» ودرجة "اندماج الأنا" فى المهمة؛ والتى جعلتهم يبقون على 
رؤى متميزة؛ أضفت ثورية على تفكير العالم. 


نظرة عكسية للدافعية الخارجية والابداع 


أدت الجهود التى عرضنا لهاء والتى اهتمت بالتقدم النففرى فى تعريف 
الدافعية الخارجية» إلى تقديم فهم مخالف لكيف تؤثر الدافعية الخارجية فى 
الإبداع .(47220116,1993,1996)أولا: تم تنقية مفهوم الدافعية الخارجية وجعله 
يشمل جانبين هما: الضبط والمعلومات (1985 ,1/32 © 1إع16) ففى سياقات 
عديدة؛ تدرك الدافعية الخارجية كمصدر للضبط الخارجى ولكن فى أحيان أخرى 
تدرك كمصدر لتزويد الفرد بالمعلومات المفيدة» والمثيرة للرغبة فى العمل .وبناء 
على هذا التمييز حددت امابيل (4326116,1993) نوعين من الدوافع الخارجية : 
الدوافع الخارجية المثيرة للدأب والتى تزود الفرد بالمعلومات أو التى تمكلنه من 
أكمال المهمة على نحو أفضل؛ والتى تعمل فى انسجام مع الدوافع الداخلية. 
والدوافع الخارجية غير المثيرة للداب والتى يشعر فى ظلها الفرد بأنه مقيد و تحت 
تحكم عوامل خارجية؛ تكون غالبا متعارضة مع الدوافع الداخلية . لذلك. ترتبط 
الدوافع الداخلية ارتباطا عكسيا ببعض أنماط الدوافع الخارجية كارتباطها بالدوافع 
غير المثيرة للدأب فى حين ترتبط طرديا مع بعض الدوافع الأخرى الخارجية 
(كالدوافع المثيرة للدأب). وهكذا يسهم مفهوم الدأب الدافعى فى مراجعة الفشرض 
الذى ساد طويلاً عن الدافعية الداخلية ) والمعروف حاليًا باسم مبدأ الدافعية الداخلية؛ 
حيث تفضى الدافعية الداخلية إلى الإبداع فى حين تضر الدافعية الخارجية الضابطة 
به ولكن قد يكون للدافعية الخارجية دور فعال فى تهيئة الفرد للتزود بالمعلومات. 
ويكون هذا الدور أكشر تأئيرا إذا كان مستوى الدافعية الداخلية 
مرتفعا(119.م,1996,غ1 1ط ره). 
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ويقترح منظرون أخرون أن بعض أنماط الدافعية الخارجية التى يعايشها 
المبدع قد توجد مصاحبة للدافعية الداخلية :1992 ,معدنظ * ومومءطن]) 
. (1988 ,78ء0ممء:5 فلدى الأشخاص مرتفعى الإبداع ‏ وخاصة العلماء ‏ رغبة 
قوية فى أن يكونوا معروفين» ورغم ذلك يصاحب هذا انخراطهم الداخلى العميق 
فى العمل . (1981 ,810556 #2 7432511611) فيشير سيكس زينتميهالى 
(1988 ,الإلهطنم8115265©) انه رغما عن ما يمكن أن تحدثه الدافعية الداخلية 
من تدعيمء فان اكتشاف المشكلات قد يستثيرها الشعور بعدم الرضا عن الحالة 
الراهنة للمعرفة بجوانب المجال محل الاهتمام؛ والتى يعتقد الباأحث أنها تكون 
مدفوعة بدوافع خارجية من أبرزها حاجة المبدع إلى الاعتراف به . 
وصفت أمابيل (1996 ,42736116,1993)) ميكانزمين يمكن من خلالهما أن 
تسهم "الدوافع الخارجية المثيرة للدأب' إسهاما إيجابيْا فى الإبداع. أولهما: ان تكون 
الدوافع الخارجية فى خدمة الدوافع الداخلية) والحديث هنا عن الدوافع الخارجية 
المثيرة للداب) فعندئذ ستزيد هذه الدوافع من وعى الفرد بكفاءته و من درجة 
اندماجه فى المهمة»ء وستعمل فى تناغم مع المستويات المرتفعة من الدافعية الداخلية 
لزيادة قدرة الأفراد على الإبداع . أما الميكانيزم الثانى المحتمل أن يجعل 'الدوافع 
الخارجية المثيرة للدأب" ذات تأثير ايجابى فى الإبداع فيتمثل فى درجة ' التماثل 
عبر دورة الدافعية ‏ العمل" (والتى تعنى قيام مختلف أنماط الدافعية بادوار متباينة 
عبر المراحل المختلفة للعملية الإبداعية. على سبيل المثال أشارت أمابيل إلى أن 
ارتفاع الدافعية الداخلية ‏ بشكل خاص - تزداد أهميته عندما يُكرس الجهد لبلوغ 
درجة عالية من الجدة .لذلك؛ عندما يسعى الأشخاص إلى تحديد المشكلة أو توليد 
حلول ممكنة لهاء سيتيح لهم الاندماج الداخلى فى المهمةء وعدم التحول عنها إلى 
أية اهتمامات خارجيةء إنتاج مزيد من الأفكار الأصيلة. وفى المقابلء. عندما 
يتطلب الأمر ‏ خلال مراحل أخرى من العملية الإبداعية ‏ دورا أكبر للمثابرة 
والتقييم فان" الدوافع الخارجية الحافزة على الدأب" ستقوم بدور أكثر أهمية من 
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الدوافع الداخلية. فهذه النوعية الأولى من الدوافع قد تحافظ على اندماج المبدعين 
فى المشكلة لمدة زمنية أطول. خاصة إذا كان من الضرورى اكتسابهم للمهارات 
اللازمة والمعلومات الضرورية لحل المشكلات المتصلة بمجال معين . ومتى 

امكن الوصول إلى حل ممكن للمشكلة» ستساعد "الدوافع الخارجية الحافزة على 
الدأب " المبدعين على الوصول إلى صياغة الحجج المناسبة المؤيدة لهذا الحل 
ونشره فى المجال المحيط. 

من ناحية أخرىء اهتم بعض المنظرين بالسؤال المهم: فى أى مرحلة من 

مراحل العملية الإبداعية يكؤن للقوى الخارجية تأثير واضح؟ .إحدى المحاولات 
المبكرة للاهتمام بهذا السؤال تضمنتها أطروحة كرتشفيلد عن الإبداع والدافعية 

(1962 ,6610 ءانح 2) فأشار الباحث إلى أن الدوافع الخارجية تتجلى فائدتها فى 
ربط الأشخاص بالموضوع محل اهتمامهم؛ وتحقيق الاتصال بين الذات 
والموضوع .وهذا الفرض يتطابق ‏ من بعض الزوايا ‏ مع تصور أمابيل لطبيعة 
الدوافع الخارجية» ودورها فى الحفاظ على بقاء طاقة الفرد مستمرة؛ لمواجهة ما 
يصاحب إنجاز المهمة من فترات رتيبة مثيرة للملل» تصاحب غالبًا مراحل اكتساب 
المهارات المتصلة بالمجال» و على الرغم من ذلك بينت امابيل أن الدوافع الداخلية 
تظل هى المسئولة عن اسثثارة الطاقة لاختيار أى المشكلات يجب أن تبذل الجهود 
لمواجهتها .ويكشف أيضا نموذج الإبداع فى العلم لمانسفيلد وباس (1981 ,5و5ن8) 

أن الدوافع المتباينة تختلف تأثيراتها باختلاف مراحل العملية الإبداعية:؛ فيفقرض 
الباحثان أن انتقاء المبدع للمشكلة ‏ كموضوع للتحدى - يتأثر بحاجته الداخلية 
لان يصبح اصيلا؛ ومن خلال الرغبة المستثارة من الخارج لبلوغ الاعتراف 
المهنى(١)‏ من قبل الآخرينء فالجهد المستثار من خارج الذات ‏ والمطلوب لحل 
المشكلة يصبح ممكنا بفعل قوة اندماج الفرد فى العمل وما ينطوى عليه من شعور 
بالاندماج الداخلى فى المشكلة. وموجز القولء ان ما يدعم التحقق من فعالية الحل 
ودرجة ما ينطوى عليه ذلك من تفصيلء يتولد من الاندماج فى العمملء ودرجة 
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الحاجة إلى الاعتراف المهنى من قبل الآخرين .ومن منظور آخر أشار رانكو 
( 1995 ,لضقط0) ,معدن ,1994 ,معدن )إلى ان الدافعية الداخلية غالبا ما 
يترتب عليها تهيئة الفرد لاكتشاف المشكلة والتى بدورها تستثير اهتمام الفرد 
وتستثير رغبته فى قضاء الوقت بحثا عن حل لها. 


المتضمنات التطبيقية فى اماكن العمل والفصول الدراسية 


إن أفضل طريقة لمساعدة الآخرين على زيادة إمكاناتهم الإبداعية هى إتاحة 
الفرصة لهم أن يفعلوا شيئًا يحبونه 1995 ,8280© عق,مءهناط:16,1996 نط2 ه) 
. ( 1995 ,1078006 :فتستثير حرية الاختيار لدى الفرد درجة ,مرتفعة من الدافعية 
الداخلية» وتوجهه نحو البحث الجاد عن الأسئلة الجديرة بان يتصدى لها. وهذا 
المستوى المرتفع من الاهتمام الداخلى بالمشكلة من شأنه أن يرسى دعائم الإنجاز 
الإبداعى المتميز. وقد يكون مفيذا أن يستخدم المدرسون هذا المنحى فى الفصولء. 
بالسماح لتلاميذهم أن يختاروا ما يرغبوه من موضوعات لمشروعاتهم البحثية 
الخاصة سواء الفردية أو الجماعية. وفى أماكن العمل كذلك؛. يجب أن يشجع 
الموظفون على اكتشاف الأفكار التى تستثير دوافعهم الشخصية. خاصة عندما 
يعملون فى وظائف من المرغوب ممارسة الإبداع فيها. 
وقد تبين مرار! أن تناول الدافعية كموضوع للدراسة داخل الفصول 
المدرسية وأماكن العمل» يعد واحدّا من مصادر شحذ الدافعية الداخلية والحفاظ على 
استمرارها. فبينت دراسات المناعة(١5‏ ( منذ فترة مبككرة ‏ ان زيادة بروز 
الدافعية الداخلية فى وعى الأفراد يمثئل أحدى طرائق دعمها و 
تقويتها .(1,1993ا201101/5 عل ,لاء5و116006 :1989 ,.إنل أء ,لإعو2265ع116)فيمكن 
تنمية الدافعية الداخلية والإبداع لدى الأطفال إذا ما دفع بهم أباؤهم؛ ومدرسوهم. 
للانغماس فى مناقشات عن المتعة الداخلية للتعلم؛ والبهجة المصاحبة لممارس تها. 
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كما يمكن تنمية الدافعية والإبداع فى العمل لدى الراشدين إذا ما خلق المديرون 
بيئة أمنة يمكن فيها أن يتبادل الأفراد الأفكار بحرية كاملة» وان يكشفوا لبعضهم 
بعضا عن اهتماماتهم المشتركة فى العمل. 

من ناحية أخرىء نواجه ‏ غالبا مهمة صعبة تتمثل فى الحفاظ على بقاء 
دافعيتنا الداخلية فى حالة نشطة لمدة طويلة فى مواجهة المعوقات والقيود الخارجية 
الضابطة التى تقوض بشكل مباشر الدافعية الداخلية والإبداع: والتى منها التقييمء 
والمراقبة(١)‏ وتقلص المكافآت(١).؛‏ والقيود المتصلة بالمهمةء والمنافسة(؟) . ويعد 
تقليل حجم الاهتمام بمثل هذه القيود والمعوقات المتغلغلة فى البيئة الاجتماعية من 
أكثر الطرائق المباشرة أهمية للحفاظ على استمرارية الدافعية الداخلية وتنمية 
الإبداع . ومع وعينا بأنه من المستحيل عزل المؤثرات الخارجية عن سياق الأداء 
فى معظم المواقف الأكاديمية» والمهنية» فانه من الممكن بذل أقصى جه د لتقليل 
تأثير هذه المعوقات. أو على الأقل محاولة التغيير من طبيعتها وخصائصها. فعلى 
سبيل المثال؛ يمكن ببساطة أن يقلل المدرسون من القيود المتصلة بعملية التقييم 
الصفى من خلال تقليل الحديث عن الدرجات داخل الفصل. كما يمكنهم أيضَا ان 
يعطوا اهتماما أكبر بالطبيعة المعلوماتية لهذه التقييمات ‏ كأن يرشدوا تلاميذهم 
إلى كيفية الارتقاء بمهاراتهم القوية ‏ بدلا من التحدث عن كيفية التحكم فى الكون 
والطبيعة . وتوضح دراسات المناعة مدى فعالية هذا الأسلوب فى تقنيل أهمية 
الدوافع الخارجية وكيفية إعادة تفسيرها. .لاعددع2670 :1989 ,.أن اع لإعووعممع11]) 
(1993, !وده نط2 عق 

إن التصورات النظرية الحديثة عن طبيعة الدافعية الدءعوبة(١)‏ لها تطبيقاتها 
أيضًا فى مجال تنمية المكون الدافعى للإبداع (006116,1993:ه) أولها. أن أى 
عوامل تدعم شعور الفرد بالكفاءة بدون أن تشوه شعوره بتعيين الذات سوف تسهم 
إيجابًا فى زيادة الدافعية الداخلية. والحث على الدأب ومواصلة العمل. و يشير دى 
سى و ريان (1985) إلى أن كلا من المكافأة» والتعرف(” (و العائد الذى يدعم 
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الكفاءة» أو الذى يساعد فى توليد معلومات مهمة عن كيف نحسن الكفاءة» سيكون 
لها مثل هذه التأثيرات الايجابية. بالإضافة إلى ذلك؛ يمكن أن تسخر ‏ أيضًا ‏ 
الدوافع الخارجية ‏ التى تفيد بشكل مباشر فى زيادة اندماج الفرد فى العمل نفسه 
لخدمة الدافعية الداخلية. فعلى سبيل المثال» وجود أهداف عامة للمشروع الذى 
يسعى الفرد لإنجازه؛ والتى توجه الفرد لمعرفة طبيعة المهسه والغفرض من 
إنجازها من الممكن أن تزيد من الدافعية الداخلية والإبداع» بدلا من أن تقلل منهما. 
وهو ما تفعله أيضا المكافآت الفاعلة ‏ أى المكافآت التى تقدم بعد إتاحة وقفت 
طويلء وحرية كبيرة للأفراد حتى يصلوا إلى الأفكار الشيقة (وتعد مؤسسة ماك 
أرثر 'للعبقرية "مثالا جيذا لهذا النمط من تقديم المكافات) . وعلى نحو مشابه» من 
الضرورى ان يزيد عائد الأداء من الدافعية الداخلية والإبداع؛ إذا ما كان هذا العائد 
ذا طابع معلوماتى(؛) ٠‏ بنائى (5) ٠‏ غير مهدد » ويركز على العمل أكثر من 
تركيزه على الشخص. 

يقودنا مفهوم دافعية الدأب إلى توقع حدوث تزايد فى فعالية الأداء الإبداعى 
ككل إذا ما كانت الدافعية الداخلية أكثر بروزًا فى أى من مراحل الإبداع التى 
تتطلب تفكيرا يتسم بالجدة ‏ مثلما هى الحال فى مرحلة تحديد المشكلة» ومرحلة 
توليد الأفكار. فى حين تقوم هذه الدوافع بدور الميسر للأداء فى المراحل التى يكون 
للجدة فيها دور أقل أهمية؛ مثل مرحلتى الإعداد و التحقق من الفكرة. على سبيل 
المثال» ذكر بعض العلماء فى سيرهم الذاتية ما عايشوه من استثارة كبيرة خلال 
مرحلة إنتاج الفكرة والمراحل المبكرة من التحقق منهاء وذلك عند تصديهم 
للمشكلات المعقدة بشكل خاص. وعلى الرغم من ذلكء فان اندماجهم فى العملية قد 
يفتر أحيانا إذا ما واجهوا صعوبات تجبرهم على التقدم ببطء ورتابة فى العمل 
الذين هم بصدده. كنتاج لكثرة التفاصيل المتطلبة للارتقاء بالفكرة» والتحقق منها 
وعايشتها على نحو كامل) . تأثيرات مشابهة يمكن ملاحظتها أثناء إعداد الطلاب 
لرسائل الدكتوراه). قد تؤدى كذلك بعض الدوافع الخارجية ‏ مثل وجود سقف 
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زمنى حاسم لإنجاز المهمة؛ أو وجود وعود واضحة بالحصول على مكافآة أو 
اعتراف من قبل الآخرين. إلى إحداث ضررًا فى نجاح المرء فى اجتياز هذه 
المراحلء لان التفكير الجديد والمرن استمرار تأثيره ليس أطول من الحالة المزاجية 
السائدة لدى الفرد .وفى الواقعء هذه الدوافع» مادامت بعيدة عن خدش الإحساس 
بتعيين الذات؛ فإنها تفيد فى الحفاظ على اندماج الفرد فى العمل. وعلاوة على ذلك؛ 
قد تحسن هذه الدوافع الخارجية بالفعل من درجة التوافق مع العمل» ومن قيمة أدائه 
٠‏ بجعل الفرد أكثر تناغما مع ما يسعى إلى الحصول عليه من المتطلبات المأمولة. 


أثناء تنمية الإبداع» ليس من المهم أن يهتم المرء ‏ فقفط ‏ وبصورة 
منعزلة باى من مكونات الإبداع ) كالمهارات المتصلة بميدان التخصص 
النوعى( (١‏ أو عمليات الإبداع؛ أو الدوافع الداخلية المتصلة بالمهمة .(بل عليه 
أيضا ان يعنى بطبيعة التفاعل الواقع بين مختلف هذه المكونات. فعليه ان يتخيل 
هذه المكونات فى صورة ثلاث دوائر متداخلة جزئيا. على النحو الذى عبر عنه 
النموذج التكوينى للإبداع(1983.1996 ,6!ف4:53) ٠»‏ والذى أشارت "امابيل' مسن 
خلاله إلى ان الإبداع يصبح فى أعلى درجاته عند منطقة تلاقى الدوائر المتقاطعة 
المعبرة عن التداخل بين المكونات الثلاثة ‏ بمعنى انه يقع فى المنطقة التى تتداخل 
فيها مهارات الفرد المتصلة بميدان العمل و اهتمامات الفرد الداخلية القوية. 
وعمليات التفكير الإبداعى .بمعنى أخرء تزداد احتمالات ان يصبح الأفراد أكثر 
إبداعًا فى منطقة "التداخل الإبداعى(١)غ'.‏ وتحديد منطقة التداخل تمكن فى حد ذاتها 
ان تكون خطوة مهمة فى اتجاه تنمية الإبداع .وقد يكون هذا التحديد أكثر اهمية ‏ 
بشكل خاص ‏ فى حالة الاشخاص الموهوبين» ذوى المهارات المرتفعة فى ميادين 
عديدة مختلفة» والفائقين فى مهارات التفكير الإبداعى. هؤلاء الأفراد قد يكافحون 
من ناحية . أو قد يساعدهم أخرون من ناحية ثانية على ان يكتشفوا مواطن 
الاهتمام لديهم . والتى تكمن فى أكثر مناطق العاطفة قوة » والتى تبزغ منها 
إيداعاتهم العظيمة. 
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يتسع مجال دراسة العلاقة بين الدافعية والإبداع فى المستقبل لطرح عديد من 
الأسئلة الجديدة الجديرة بالاهتمام .أولها: انه على الرغع من اهتمام المنظرين 
المتزايد بالتأثير الذى تمارسه الدافعية على مختلف مراحل العملية الإبداعية» فحتى 
الآن لم تجر بحوث للتحقق من هذه الفروض .فهناك حاجة إلى اختبار الفروض 
المتصلة بمفهوم " التمائل عبر دورة الدافعية ‏ العمل "سواء من خلال الدراسات 
المعملية التى تكشف اللثام عن العملية الإبداعية:؛ أو الدراسات الميدانية و 
الاستبارات التى تجرى مع المبدعين. وعندئذ تصبح المعرفة بمتى تتعاظم فوائند 
الدافعية ومتى تقل أضرارها مصدرا خصبا لمساعدة المدرسين والمديرين على 
خلق بيئة أكثر دفعاً للارتقاء بالإبداع وتنميته. ْ 

المجال الآخر المرشح ليكون محل مزيد من الاهتمام و مزيد من الاستكشاف 
لطبيعته؛ هو تحديد العمليات المعرفية النوعية التى تتوسط التأثير فى الدافعية 
للإبداع. ففى إحدى الدراسات الحديثة التى استخدمت برتوكول التفكير بصوت 
مسمو ع(١)‏ والتشفير المصغر لسلوك المشاركين (لبحث الاختلافات فى كيفية 
معالجة الأشخاص لبعض المهام الإبداعية ( فى ظل تباين مستوى اندماجهم 
الداخلى)؛ تبين أن سلوك الأشخاص مرتفعى الدافعية الداخلية قد عكس اندماجا 
أكبر فى الأنشطة. كما كان منيئًا بدرجة ابداعية انتاجات هؤلاء الأفراد إء ,0أء5ن12) 
(01655 18 .ال. وقد يمدنا الاهتمام بالتكنيكات المعرفية الإضافية بمزيد من التوضيح 
لكيفية توظيف الأشخاص ذوى الدافعية الداخلية والخارجية لمختلف اس تراتيجياتهم 
المعرفية. 

ربما يكون من أكثر المجالات الواعدة المرشحة للتعمق فى دراستها مستقبلا 
والمعنية بعلاقة الدافعية بالإبداع. تلك التى ينصب اهتمامها على التفاعلات بين 
السياق الدافعى للسلوك الإبداعى والعوامل الأخرى التى تتصل بالإبداع 
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(1995 ,5320© #,ه0ء5ن :1996 ,41:030116)» على سبيل المثال قد تؤئر الفروق 
الفردية فى الشخصية أو الخبرة فى طريقة تفسير الفرد للدوافع الخارجية؛. أو 
استجابته للدوافع و القيود الخارجية ه ,011155 # ,(آ 5 ,كم ناائط8 ,عاأطهمم) 
. (996افيقر "تشيك" و "ستهل (1986 ,5:81 #2 ,»اءع06)"أن درجة تأثير التقييم 
على الإبداع تعتمد على درجة حذر الفرد؛ فمعظم الأشخاص الحذرين يتأثرون 
سلبا بتوقع التفييم .بينت أيضًا نتائج معظم الدراسات أن مستوى المهارة يؤثر فى 
استجابة الفرد للتقييم ,1992:)11111 ,علهااه20 :1995,عاأطفصة * .أأدمك) 
.(1994 ,لإعمانط/18 2 ,0002 ,ءا أطودمه فيصبح المشاركون الأقل مهارة أكثر 
إبداعًا إذا ما توقعوا أن أداءهم سوف يقيمء بينما يصبح الأشخاص الأكثر مهارة 
أكثر إبداعًا تحت شرط عدم التقييم .وقد يرجع ذلك إلى أن الأشخاص الأقل مهارة 
قد يدركون التقييم كمصدر للتزود بالمعلومات المقيدة الممكنة عن كفاءاتهم. ولذلك 
يفسرونها كدافع خارجى للاستمرار الدءوب فى العمل . وهناك شواهد أخرى تشير 
أيضنا إلى أن تأثير المكافأة على الإبداع قد يختلف من الأطفال المميزين عن أولئك 
غير المميزين .(1995 ,10170 :1974 ,105017) بالإضافة الى متغيرات 
الفروق الفردية التى عرضنا لهاء فان المتغيرات الموقفية أو السياقية قد تتفاعل مع 
الدافعية لتؤثر بصورة ما فى الإبداع. ويرجع تأثير التقييم المتوقع فى الإبداع إلى 
طبيعة النشاط الذى يسبق المهمة الإبداعية .(1995 ,لن1ا20 عن .عاأط نملك ,نارهم ) 
فالمشاركون الذين ينخرطون فى نشاط إبداعى سابق للمهمة التجريبية يصبحون 
كدر '“إبداعا تعناها لآ وثر فون :تقنيسا :نضا يفكت أن تان الكناءة الأب اعسة 
بالمؤثرات السياقية . وقد بينت البحوث غير التجريبية التى تناولنت تأثيرات 
المنافسة فى مكان العملء أن الأداء الإبداعى يتحسن عندما تحدث المنافسة فى 
سياق العمل بين الجماعات وليس داخل الجماعات ,نت اندات 051 ,عا أطنملم) 

(1987 ,ع ا باع ءاول اع .عا لوده :1987 
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فى جميع دراسات الإبداع» سواء أكانت نظرية أم إمبيريقية أم تطبيقية» نعتقد 
أن هناك حاجة مستمرة لمزيد من المناحى التكاملية. ولا يمكن فهم العلاقة بين 
الدافعية والإبداع بالاقتصار على دراستيهما فقطء بل يجب أن يكتمل ذلك من خلال 
الاهتمام بدراسة الشخصية:؛ والموهبة؛ والثقافة والمعرفة.وباقى العوامل الأخرى 
التى تؤثر فى العملية الإبداعية. أحد النتائج التى يمكن أن نخلص إليها بدرجة كبيرة 
من الثقة هى أن حب الفرد لعمله ميزة تدفع إلى الإبداع» ويمكن أن نقرر بدرجة 
كبيرة من الثقة أيضًا أن أى عوامل يكون لها تأثير طاغى على المهمة؛ و تفضى 
إلى صرف انتباه الفرد أو تقليل الاستمتاع الشخصى من شأنها أن تضر بالإبداع . 
علاوة على ذلك أصبح من المعروف أن العوامل الخارجية ليست دائمًا تدعم زيادة 
حب الفرد للمهمة . ومع ذلك فان البحث العلمى قد بدأ يحدد الشروط التى تصبح 
فى ظلها المؤثرات الخارجية مؤدية للاهتمامات والإبداع » ويتطلب الوصول إلى 
فهم كامل لهذه التعقيدات فى المجال إلى مناحى تكاملية. 
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الفصل السادس عش '") 


تضمينات منظور الأنساق 
فى دراسة الابداع 


ميهالى سيكسزنتميهالى 


يميل علماء النفس لتناول ظاهرة الإبداع بوصفها إحدى العمليات العقلية. 
ونوضح فى هذا الفصل أن هذا التناول يُسقط من حسابه الجوانب الأخرى للظاهرة. 
فهى تتضمن بالإضافة إلى العمليات النفسية والعقلية بعض الأبعاد الثقافية 
والاجتماعية؛ ولتدارك ذلك فسوف نستخدم منظور النسق فى دراسة الإبداع الذى 
يأخذ فى اعتباره مختلف الجوانب للظاهرة. 

ولقد تأثرت بحوث الإبداع فى السنوات الأخيرة وبشكل متزايد بالاتجاهمات 
المؤيدة لمنظور الأنساقء فمنذ الملاحظات المبكرة التى سجلها موريس شتاين 
أع)؟ وندرو81 (1963 .1953) والأدلة الأعمق التى قدمها بعده دين سيمونتون 
17 93 (1990 ,1988) عن تأثير الأحداث الاقتصادية والسياسية 
والاجتماعية على معدلات الإنتاج الإبداعى؛ أصبح من الواض تمامًا أن التغيرات 
الخارجة عن نطاق الفرد المبدع لابد وأن تؤخذ فى الاعتبار حتى نستطيع أن نفسر 
لماذا ومتى وأين تنشأ الأفكار الجديدة وتقبل فى ثقافة معينة :1988 ,7ءطل:© 
(1990 ,لماعم تجرن1!). فقد أكد ماجيارى بيك »اءع1-8,دلاع:74 (1988) أن تعقد 


!6 لإلناك عط ره! علاناعمومعم كلأعاولاك د أن لضلادءتامصا .(1099) .34 الإلمطتصسامعمسرنت (*) 
313-335 17ظ) /إالالاليعق أن أمعطلتد1 ١‏ .ل ل:ا) ممعطمعاك .ل 8 مالا أظلاوعن 
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الظاهرة الإبداعية أثار حاجة ماسة لظهور منحى جديد لدراسة الإبداع يسمح بمزيد 
من المعرفة المتعمقة: 


وعلى الرغم من أن بعض الباحثين السابقين قد عرضوا لفكرة نسق الإبداع, 
وتم تطبيقه على بعض نماذج الإبداع التاريخية والأدبية» واستخدم للإجابة عن عدة 
تساؤلات بحثية فى المجال :1996 ,1990 ,1988 ,الإلقط أسامعدى]زو6) 
بلعلقطل/الا عت ,علاط اغآ ,الالقطتمسامعدئ لو 2 الإأهطالسادعءج5!ت) :1993 
(1994 ,تعمل:02) على الله اسضامع52 0511 ,لمفدلاء5 :1995 ,ععلإبسروى فإن 
الفصل الحالى سوف يحاول تقديم هذا النسق بمزيد من التدقيق وتوضيح دلالاته بما 
يحقق فهم أفضل للطريقة المناسبة لدراسة الإبداع. 


ماذا يعد منظور النسق ضروريا لدراسة الإبداع؟ 


عندما بدأت دراساتى على الإبداع منذ ما يزيد على ٠١‏ سنة كنت مقتنغاء 
مثل معظم علماء النفسء بأن السلوك الإبداعى يتأسس على العمليات النفسية 
الداخلية فحسب, ولذلك فإن فهمه يتطلب دراسة عمليات التفكير لدى الشخص 
المبدع وانفعالاته ودوافعه. إلا أننى اكتشفت أن نتائج هذا النوع من الدراسات تبدو 
غير مشجعة بالمرة. فقد بينت نتائج الدراسة الطولية التى أجريناها على المبدعين 
فى المجال الفنى على سبيل المثال أن الأفراد الأكثر إبداعًا توقفوا عن العمل الفنى 
وامتهنوا بعض الأعمال التقليدية» فى حين استمر الأفراد الذين يبدو أنهم لا 
يمتلكون الققرى من خسان الستكسيرة الدع حت إن أعماليم :ايحت تسد مه 
الإنجازات الفنية الإبداعية على ألزلهطأصامعء152 زو :1990 ,الاأفط اتسامع دي ازو0) 
(1976 ,الاالغطتصسامعء5152) ي ؤاء2اء) :1988 ,5ا06]26). ولنستخدم قال واحدا 
فحسب. فقد بينت الإناث فى إحدى المدارس الفنية نشاطا فنيا إبداعيا مكافاء بل 
ربما فقن حتى زملاءهن من الدكوز: وبعد مرور عشرين سنة»ء لم تحقق أية واحدة 
من مجموعة الإناث تعرفا ملحوظاء والعكس صحيح بالنسبة لنظرائهم من الذكور. 
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ولقد أدرك علماء النفس أن الأفكار الجيدة لا تتحول مباشرة إلى إنتاج 
إبداعى مقبول. وحددوا هذه التأثيرات غير المباشرة فى العملية الإبداعية من خلال 
استراتيجيتين مختلفتين: الأولى» عرض لها أبراهام ماسلو 1813510 86525317 
(1963) وعمد فيها إلى تقليل أهمية الاعتراف الاجتماعى بالإبداع. ففى رأيه لا 
ينبغى لنا أن نهتم بنتائج العملية الإبداعية ولكن بالعملية نفسها؛ ووفقا لهذا المنظور 
فإن الشخص الذى يقوم بإعادة صياغة قانون النسبية لأينشتاين 81056617 يُعدُ 
شخصا مبدعًا مثل أينشتاين نفسه. والطفل الذى مازال يكتشف العالم مبدعًا أيضاء 
فنوعية الخبرة الشخصية هى التى تحدد ما إذا كان الشخص مبدعا أو لا وليس حكم 
الآخرين عليه. وعلى الرغم من تسليمنا بان نوعية الخبرة الشخصية تَعَدُ أكثر أبعاد 
الحياة الشخصية أهمية فإننا لا نعتقد أنها ملائمة لقياس الإبداع؛ فلكى يكون الإبداع 
نشاطا مفيذا يجب علينا الاهتمام بالأفكار أو الإنجازات الإبداعية التى يعترف بها 
الآخرونء فالقدرة على إدراك الأشياء المألوفة بشكل جديد والقدرة على التفكير 
الافتراقى أمور جيدة وخصال مرغوبة فى حد ذاتها إلا أنها لا تتحول إلى إنجاز 
إيداعى بدون اعتراف اجتماعى من الآخرينء بل إنها فى الحقيقة قد لا تكون 
ضرورية بالمرة للإنجاز الإبداعى. 

ومن الناحية التطبيقية تؤكد بحوث الإبداع هذه الحقيقة باستمرار. فكقل 
اختبارات الإبداع. سواء التى تقوم على الاستجابات غير المعتادة للمهام القياسية أو 
التى تتطلب من الأطفال إنتاج استجابات جديدة كالقصص أو التصميمات الهندسية. 
تعتمد على تقدير مجموعة من المحكمين لأصالة استجابات الأفراد على الاختبار. 
فالافتراض الأساسى الذى تتأسس عليه هذه القياسات أن الإبداع قدرة متميزة 
تنعكس بشكل موضوعى فى هذه الاستجابات التى يمكن للآخرين ملاحظتها 
وتقييمهاء معترفين بأن تقدير هؤلاء المحكمين الخبراء للاستجابات الإبداعية لا 
يعتمد على محكات موضوعية خارجية بقدر ما يعتمد على خبراتهم السابقة 
وتدريبهم وتحيزاتهم الثقافية واتجاهاتهم الحالية وقيمهم الشخصية وتفضيلاتهم 
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الخاصة. وبهذا فإن الحكم على فكرة أو إنجاز معين بأنه إبداعى لا يعتمد على 
خصائصه الذاتية بقدر ما يعتمد على تأثيره على الآخرين الذين يعرض عليهم. 
ولذلك فإن ما نسميه إبداعا هو ظاهرة تتكون بالتفاعل بين المبدع والجمهور. 
فالإبداع ليس إنتاج شخص بمفرده ولكنه مرهون بالأحكام التى تصدرها عليه 
الأنظمة الاجتماعية. 

أما الاستراتيجية الثانية التى استُخدمت لإبراز تأثير الأحكام الاجتماعية 
على الإبداع؛ فلم تقلل من أهمية الاعتراف الاجتماعى بالإبداع؛» ولكنها فصلت بين 
النشاط الإبداعى والإقناع الاجتماعى به؛ واعتبرت كلا منهما ضروريا لتحقيق 
الإنجاز الإبداعى (1994 ,1991 ,1988 ,515100]08). إلا أن هذه الاستراتيجية لم 
تتمكن من حل المشكلة المثارة؛ لأنك إذا عجزت عن إقناع الآخرين بإيداع أفكارك 
فكيف يمكنك أن تتحقق من أنها إبداعية بالفعل؛ أما إذا تمكنت من إقناعهم بذلك 
فسوف تعد مبدعاء ولهذا يبدو أن الإبداع والإقناع الاجتماعى يحتويان على عمليتين 
مرتبطتين يبدو فصلهما مستحيلا سواء من الناحية المنهجية أو النظرية أو ربما هما 
شىء واحد فى الأساس. بتعبير آخرء إذا كنا نقصد بالإبداع القدرة على إضافة 
شىء جديد للثقافة فسيكون مستحيلا التفكير فى ذلك بعيذا عن عمليات الإقناع 
الاجتماعى بالإنجاز الإبداعى. 

وبالطبع؛ ربما يفضل الباحثون تعريف الإبداع بطريقة أخرىء فالبعض 
يعرفه كعملية نفسية أو خبرة ذاتية متميزة أو حدث ذاتى ليس له آثار موضوعية. 
ولكن أى تعريف للإبداع يتوق إلى الموضوعية لابد وأن يشير إلى الجوانب غير 
الذاتية للعملية الإبداعية» مؤكذا حقيقة أن الجمهور المتلقى للإبداع له نفس أهمية 


الفرد المنتج له. 
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تعريف عام بنسق الإبداع 


وبناء على هذاء فبدءًا من المنظور الفردى الصارم فى الإبداع؛ الذى كان 
سائذا بين الباحثين فى مجال دراسات الإبداع؛ بدأنا الاهتمام بالبيئة التى يعمل فيها 
الفرد المبدع؛ فميزنا بين جانبيها الأساسيين؛ وهما: الجانب التقافى أو الرمزى؛ 
وهو الجانب الذى أطلقنا عليها اسم القطاع؛ والجانب الاجتماعى الذى أسميناه باسم 
المجال. وبذلك يكون الإبداع عملية يمكن ملاحظتها عند تأمل التفاعل بين الأفراد 
والأبعاد والمجالات (الشكل .)١١5‏ 

ويعدُ القطاع عنصرا أساسيا فى العملية الإبداعية؛ لأنه من المستحيل إدراك 
الاختلاف بدون وجود نمط ثابتء فالجديد يكتسب معناه فقط بمقارنته بالقديم. ولا 
ينشأ الفكر الأصيل من فراغ ولكنه يحدث فى ظل وجود قاعدة مستقرة من 
الكينؤنات أو القواعك أو المكلات أو الومون):فالقردايصيح تكار :مدعا أو طافيا 
مبدعًا أو ملحنا مبدعًا أو كيميائيا مبدعًا أو رجل دين مبدعا عندما يتم تقييم أدائه 
وفقًا للمعايير الثقافية السائدة الخاصة بأعمال النجارة أو الطهى أو الأنشطة 
الموسيقية أو القواعد الكيميائية أو التقاليد الدينية» وبدون هذه القواعد الثقافية لا يمكن 
أن تنشأ التوقعات. وبالتالى فلن يكون هناك تجديد يسمح بالخروج عن المتوقع. 

ويجرى الإبداع الذى يحدث تغييرًا فى البعد الثقافى؛ الذى يتقادم بمرور 
الزمن. على يد أفراد لديهم الاستعداد لذلك. أما بسبب قدراتهم الشخصية انتى 
تجعلهم أقدر على التأثير الاجتماعى. أو بسبب ما يحيط بهم من ظروف اجتماعية 
مواتية توفر لهم الفرص والوقت للتجريب. فقد تبين على سبيل المثال أن أغلب 
الاكتشافات العلمية حتى وقت حديث قدمها علماء يعدون من الأثرياء المرهفين» 
فعالم الفلك كوبرنيكوس 00650105 كان من رجال الدين والكيميائى لافواذييه 
5167 كان يكتسب من جمع الضرائب وكذلك الفيزيائى جالفانى 017201) 
كان من الأثرياءء؛ ولذلك كانوا قادرين على بناء معاملهم واختبار أفكارهم. وبالطبع 
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أيضنا فإن هؤلاء العلماء كانوا يعيشون فى ثقافات تتميز بالاهتمام بالملاحظة 
المنظمة للطبيعة والاحتفاظ بالسجلات المدونة؛» فضلاً عن استخدام نظام الترميز 
الحسابى», بما ساعد على ظهور أفكارهم لتكون محل تقدير الأخضرين من ذوى 
الخبرة المماثلة. 


الثقافة 


الشكل .)١-١15(‏ أنساق الإبداع. لكى يحدث الإبداع. لابد من نقل مجموعة من القواعد والممارسات من 
القطاع الثقافى للشخص. وعندئذ يجب أن ينتج الشخص تباينا جديذا فى محتوى القطاع. ومن ثم يجب 
انتقاء التباين عن طريق المجال الخاص بتضمين القطاع الثقافى. 

إلا أن الأفكار الجديدة قد تنسى بسرعة, فالتغيرات الثقافية لا تستمر إلا إذا 
أجازتها بعض الجماعات المسئولة عن تحديد ما يمكن إضافته للثقافة السائدة وما لا 
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يمكنء» وهذه الجماعات المتحكمة فى المضمون الثقافى السائد دهى ما نسميه 
بالقطاع؛ فمصطلح القطاع يستخدم عادة لوصف أسلوب كامل أو لوصف أنماط من 
الممارسات النوعية؛ أما فى السياق الحالى؛ء حيث نحاول تحديده من منظور أضيقء. 
فيشير إلى التنظيم الاجتماعى للبعد الثقافى»؛ فيضم المدرسين والنقاد والمحررين 
الصحفيين وأمناء المتاحف وأفراد السلطة التنفيذية وغيرهم. ممن لديهم سلطة 
تحديد مفردات البعد الثقافى. ففى الفيزياء» كان اتفاق آراء عدد صغير من الأساتذة 
الجامعيين المتميزين كافيًا للحكم على أفكار أينشتاين 5195]617 بأنها إبداعية» حيث 
تقبل آلاف الملايين من العامة حكم أفراد هذا المجال الاجتماعى الصغير وأقروا 
بأن أينشتاين مبدع بدون أن يستوعبوا أفكاره بوضوح. كذلك؛ يصل أفراد مجال 
الفن التشكيلى الحديث إلى عشرة آلاف فنان فى الولايات المتحدة الأمريكية. 
وهؤلاء هم الذين يستطيعون تحديد أفضل اللوحات التى تستحق أن نشاهدها 
ونقتنيها» فيضفون بأحكامهم معايير جديدة للثقافة الفنية السائدة. 


وبالمعنى نفسه؛ يمكن اعتبار السيكولوجيين المهتمين بدراسة الإبداع أفراذا 
لمجال اجتماعى آخرء يضم المدرسين والطلاب الخريجين الذين يحكمون 
الاستجابات على مقاييس الإبداع: فيحددون ما.إذا كانت القصص أو الصور أو أى 
استجابات أخرى تعد إبداعية أم لاء بمعنى أن هذه الاختبارات لا تقيس الإيداع 
باعتباره حقيقة موضوعية مطلقة؛ ولكنها تحدده بقدر قبول افراد مجال التخصص 
الذى يمثله عدد محدود من المحكمين للاستجابات التى يقدمها الأفراد. وهذا الإبداع 
فى إطار البعد الثقافى للدراسات الأكاديمية للإبداع قد لا يكون له الأهمية نفسها أو 
القيمة فى بعد ثفافى آخرء ففى كل سياق ثقافى يكون لأفراد المجال الاجتماعى 
المتصل به محكاتهم فى الحكم على الإنجازات أو الإنتاجات بكونها أبداعية أوالثء 
أو بكونها تتضمن تَغييرا كافيَا لتحسين وتطوير البعد الثتقافى بشكل واضح. 
وينطبق ذلك على الترشيح لجوائز نوبل العالمية أو تصميم ألعاب الأطفال لموحلة 
ما قبل المدرسة. 
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فنموذج نسق الإبداع يماثل النموذج الذى يصف به الباحثون عملية التطور. 
فالتطور ينتج عن تغيير يحدثه الكائن الحى لكى يتكيف مع البيئة وينتقل هذا التغيير 
إلى الأجيال التالية .ع .ء ,ع56) :1993 ,الإلهطأصسامع2مازو© :1976 ,ااعطمصة©6 
(1982 ,1إ342. وكذلك ينتج الإبداع عن حركة وراءها رغبة فى التطوير. أما 
قبول هذا التطوير فيعتمد على أفراد المجال؛ ويبرز انتقاله إلى عناصر البعد 
التقافى السائد تأثير البعد الثقافى على العملية الإبداعية :1988 ,02408 51 ,/ء) 
(1989 ,743100216 وهكذا يُعدُ الإبداع حالة خاصة من التطورهء وتحديذا هو 
تطور ثقافى يتضمن عمليات شبيهة بعمليات قبول وانتقال التغيرات الجينية التنى 
تحدثها الطفرات الوراثية وتؤدى إلى صور مختلفة من التطور البيولوجى. 

وإذا كان اقتصار الاهتمام» عند تناول التطور البيولوجىء بالنتائج التى 
تحدثها الطفرات الوراثية ليس مجديّاء فلابد أن نأخذ فى اعتبارنا الظروف البيئتية 
المحيطة بهذه النتائج. فربما يصبح التغيير الجينى. مثلاء الذى يحسن من حجم أو 
مذاق نبات الذرة بلا جدوى إذا تسبب فى زيادة احتمالات تعرض النبات للتلف أو 
الإصابة بالمرض. كذلك تصبح الطفرات الوراثية التى تنتقل إلى الجيل التالى أيضا 
بلا فائدة من منظور التطورء فالاعتبارات نفسها تنطبق على الإبداع باعتباره شكلا 
من أشكال التطور يحدث على المستوى الثقافى. وبهذا فلابد أن يتض من الإبداع 
تغييرا يضاف أو يحسن من البيئة الاجتماعية ويكون قادرا على الاستمرار عبر 
الزمن. 


السياق الثقافى 


إن ما نسميه إبداعا لابد وأن يتضمن تغييرا فى النظام التقليدى السائد فى 
الثقافة» تغييرًا يؤثر على أفكار ومشاعر الأفراد» فالتغيير الذى لا يؤثر على 
الطريقة التى نفكر أو نشعر أو نتصرف بها لا يُعدٌ إبداعا. وهذا يعنى أن حدوث 
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الإبداع يتطلب أن يكون هناك أفراد يشتركون فى طرق التفكير والتصرف 
نفسيهماء فيتعلمون من بعضهم البعض ويقلدون بعضهم البعض. فمن المفيد أن 
نفكر فى الإبداع باعتباره تغييرا فى منواليات الثقافة» وهى وحدات المحاكاة التى 
افترض داوكنز 2410/1185 (1976) أنها تمثل العناصر البنائية للثقافة. فهذه 
المنواليات الثقافية تشبه الجينات التى تحمل التعليمات الخاصة بأداء السلوكيات 
المختلفة» فالنوت الموسيقية تخبرنا كيف نؤدى الأغانى» ووصفات الطهى تحدد لنا 
المقادير والمدد الزمنية لطهى الأطعمة المختلفة. وإذا كانت المعلومات الوراثلية 
تصل إلينا من خلال ما نرثه عبر الانتقال العصبى الكيميائى من كروموزمات فإننا 
نكتسب المعلومات الثقافية من خلال التعلم» فنتعلم تلك القواعد والممارسات الثقافية 
ونقوم بها بشكل روتينى حتى تظهر وصفة جديدة نعدها إبداعغا يضاف إلى الرصيد 
الثقافى السابق. 

ويلاحظ أن تغيير المنواليات الثقافية يحدث ببطء شديد عبر تاريخ البشريةء 
فإذا كان شكل الأدوات الحجرية المستخدمة فى تقطيع ونحت وكشط وسحق المواد 
الطبيعة يُعدُ عنصرا من عناصر الثقافة» فقد ظل أسلافنا يستخدمون الأدوات 
الحجرية بالشكل نفسه لأداء هذه المهام طوال العصور الحجرية القديمة. وبعد 
ملايين السنوات شكلت ما يقرب من 2535 من التاريخ البشرى وخلال العصر 
الحجرى الحديث منذ حوالى ٠0‏ ألف سنة مضت بدأ البشر فى تطوير أدوات 
جديدة» فاستخدموا الخامات الطبيعية لإنجاز وظائف متعددة. كما تم توظيف بعمض 
الأدوات فى صنع أدوات أخرى. فالتغيير الأول فى الشكل الثقافى السائد للأدوات 
المستخدمة فى التعامل مع المواد الطبيعية استغرق ملايين السنين لكى يحدث. ثم 
توالت التطورات التى ألحقت بهذه الأدوات بمعدل أسرع. فقد ظل الأفراد لآلاف 
السنين يصنعون الأدوات الحجرية التى وجدوا آباءهم يستخدمونها وعلموها 
لأبنائهم. وفى أثناء ذلك كانت ثقافة المجتمع تنطوى على التعليمات والقواعد 
الشارحة لكيفية إعادة تصنيع هذه الأدوات بالطريقة نفسها. وعندما اكتشف أحد 
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الأفراد طريقة أكفأ لصنع هذه الأدوات عد ذلك اكتشافا جديذا أضيف إلى الثقافة 
الخاصة بأدوات التصنيع؛ حيث إن هذه الطريقة الجديدة فى تصنيع الأدوات والتنى 
أخذت فى الانتشار الثقافى لم تكن تستخدم من قبل ولم تظهر فى الأجيال السابقة. 

وإذا كان اختراع الفأس الحجرية يُعدْ جزء! قديمًا من البعد الثقافى الخاص 
بتكنولوجيا تضم وسائل البشر فى السيطرة على بيئاتهم المادية» فإن باقى الأبعاد 
الثقافية القديمة تضمنت ما يتصل باللغة والفن والموسيقى والدين؛ و كل منها 
يتضمن عدة عناصر فرعية ترتبط ببعضها بقواعد متعددة. ومنذ ما يقرب من ١5‏ 
ألف سنة ومع انحسار العصر الثلجى القديم تكاثرت الأبعاد الثقافية بعناصرها 
المختلفة إلى الحد الذى أصبح من المستحيل معه التنبؤ بالتطور المحتمل لهذه 
الأبعاد. وفى الوقت الحالى قسّم البعد الواحد إلى عدة أبعاد فرعية بحيث يعجز 
شخص بمفرده عن السيطرة حتى على بعض منها. 


الثقافة بوصفها مجموعة من القطاعات 

من المفيد أن ننظر إلى الثقافة باعتبارها نظامًا يضم عدة أبعاد مترابطة. 
فعلى الرغم من أن هناك تعريفات أخرى للثفافة؛ فقد قدم الأنثروبولوجيون ما يزيد 
عن مائة تعريف للثقافة» الا أنها كلها تعريفات قاصرة ولا تناسب السياق الحالى. 
فلكى نفهم الإبداع من الأفضل النظر إلى الثقافة باعتبارها مجموعة من الأبعاد 
المترابطة. ويقدم الجدول )١-١5(‏ بعض التساؤلات والافتراضات ترتبط بهذا 
التعريف للثقاؤة وتبدو ضرورية لكى نفهم ظاهرة الإبداع. فالثقافات تختدف من 
حيث عناصرها التى أمكن تسجيلها والاحتفاظ بهاء ويتضمن ذلك التسجيل التفافى 
للوسائل التكنولوجية وأنواع المعرفة والأساليب الفنية وأنظمة المعتفدات. وبقدر 
الحرص على الاحتفاظ بهذه المعلومات أو الأعراف الثقافية ونقلها شفاهيا الى 
الأجيال المتتابعة تحافظ هذه الأعراف الثقافية على استمرارها بالمضمون المعرفى 
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نفسه» وهذا يزيد صعوبة تحديد الإنجاز الإبداعى فى حالات كثيرة؛ بالإضافة إلى 
الصعوبات المرتبطة بالاعتراف الاجتماعى به. لذلك؛. فارتقاء أساليب جديدة لحفظ 
ونقل المعرفة الثقافية مثل الكتب وأجهزة الحاسب الآلى سيكون له تأثيره على 
معدلات الإنتاج الإبداعى ومدى قبوله. 

ويُعدٌ توفر المعلومات الثقافية بعذا آخر يؤثر فى التغيير الثقافى؛ حيث تميل 
الرغبة فى السيطرة على الرصيد الثقافى بالأفراد مع الزمن إلى وضع حدود شديدة 
حول كل ما يتصل بهم من معلومات لمنع تسربها للآأخرين؛ فتكون مقصورة على 
هؤلاء الرواد الخبراء وغير متاحة لغيرهم. وينطبق ذلك على الطوائف الدينية 
الكهنوتية فى العالم بأسره التى احتفظت بأسرار بروتوكولاتها بعيذا عن النشر 
العام. كذلك احتفظت الحضارة المصرية القديمة بأسرار الصنعة اليدوية الماهرة 
للمصرى القديم؛ وحتى وقت قريب أيضا كانت الدول الغربية تستخدم الشفرات 
اللاتينية لمنع تسرب المعلومات المتخصصة إلى العامة. وكلما زادت الحواجز 
المقيدة لانتشار المعرفة الثقافية قل عدد الأفراد المبدعين الذين يستطيعون الإسهام 
فى التغيير الثقافى بابتكاراتهم فى المجالات المختلفة. 

وبالمثل فإن توفر المعرفة الثقافية يزيد معدل الإبداع فى مختلف المجالات. 
ففى الثقافات الفقيرة (حيث تكون مصادر المعلومات الثقافية كالمكتبات أو المعامل 
العلمية أو الكتب أو المدارس محدودة) لن يجد الأفراد الذين لديهم القدرة على 
الإبداع الفرص المواتية للتعلم الذى يسمح لهم بعد ذلك بالتغيير والتجديد فى تلك 
المعرفة الثقافية الموجودة بالفعل. 

ومن ناحية أخرى فإن الثقافات تختلف فى عدد الأبعاد التى تتضمنها 
والعلاقات القائمة بين هذه الأبعاد وبعضها البعض. ففى الثقافات الغربية الحالية. 
على سبيل المثال. ترتقى الفلسفة بعيذا عن الدين» كما يرتقى العلم بعيذا عن 
الفلسفة» فبعد أن ظلت الفلسفة لزمن طويل أم العلوم ولها تأثيرها الشديد على 
التنظيم الثقافى بكافة أبعاده؛ تمكنت فروع العلم الآزن من التحرر من الفلسفة 
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وتوجهاتها وأصبحت الرياضيات هى اللغة السائدة فى معظم هذه التخصصات 
العلمية. 


جدول .)1-١5(‏ أسئلة وفروض تتعلق بالكيفية التى تؤثر بها الثقافة فى حدوث 
الإبداع 

١‏ كيف يتم الاحتفاظ بالمعلومات الثقافية (باستخدام وسائل شفاهية أم 
تسجيلات كتابية مدونة)؟ 

تيسر الأساليب التى تساعد على الاحتفاظ بالمعلومات الثقافية بشكل دقيق 
ومستمر الاطلاع على هذه المعرفة القديمة ومن ثم تهيئ فرصا أفضل لخطوات 
التطوير التالية. ١‏ 

" مدى إتاحة المعلومات الثقافية. أى هل الحصول على هذه المعلومات 
مرهون بلغة خاصة (لا يفهمها إلا قلة) أو نوع معين من التدريب أو وضع 
اجتماعى متوارث من أجيال أخرى؟ 

فكلما كان الحصول على المعرفة الثقافية ميسرًا زاد عدد الأفراد الذين 
يمكنهم المشاركة فى العمليات الإبداعية. 

" سهولة الاطلاع على المعلومات الثقافية. أى هل هناك عوائق مادية 
أو اجتماعية تمنع الاطلاع المنتظم على هذه المعلومات؟ 

انظر السؤال رقم 5. 


4 مدى تمايز أبعاد الثقافة. أى كم عدد الأبعاد الثقافية المستقلة كالدين 
والفلسفة والرياضيات؟ 


فكلما زاد تمايز الأبعاد التى تتضمنها الثقافة تصبح المعلومات الثقافية أكثر 
تخصصا وبالتالى تزيد الفرص المعينة على إحداث التطوير. 
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5 مدى تكامل أبعاد الثقافة. أى هل يؤئر محتوى كل بعد ثقافى فسى 
الآخر. فهل هناك مثلاً اتساق بين العلم والدين؟ 

فكلما كانت الثقافة أكثر تكاملا كلما أثر التقدم فى أى مجال ثقافى فسى 
المجالات الأخرى. وربما يزيد هذا التكامل بين الأبعاد الثقافية من صعوبة قبول 
التغييرات الجديدة ولكنها بمجرد أن تتحقق اجتماعيا تنتشر بسهولة بين الأبعاد 

5 مدى انفتاح الثقافة على الثقافات الأخرى؟ 

فكلما كانت الثقافة أكثر انفتاخا على المعرفة الخاصة بالثقافات الأخرى 
فسوف تزيد الفرص للتغييرات الثقافية وتوالد الأفكار الجديدة. 


ويعد التحرر التدريجى والمتوالى للابعاد الثقافية عن بعضها البعض ملمخا 
أساسيا ملحوظا فى التاريخ البشرىء فبعد أن ظلت كل جوانب التعبير والتفكير 
الثقافى لمدة طويلة جوائنب أحادية مرتبطة بالبعد الدينى» كما ظلت الأبعاد الثقافية 
لفنون الرسم والموسيقى والرقص والأدب والعلوم والفلسفة طوال العصور التى 
سيقت التاريخ المدون مباشرة جزءا من مريج يضم طقوس ومعتقدات غامضة 
حول قوى ما وراء الطبيعة؛ استطاعت هذه الأبعاد الآن أن تستقل عن بعضها 
ويكون لكل منها قواعده وسلطته المشرعة. 

وفى هذه الثقافات التى تحقق أبعادها المستقلة قدرًا من التكامل فيما بينهاء 
وهى عادة ما تكون ثقافات بسيطة؛ تزيد مقاومة التجديدات المقترحة لأى بعد 
ثقافى» حتى يستطيع المجتمع تقبل هذا التغير الثقافى والتكيف معه. وعندما يحدث 
ذلك. سرعان ما يمتد تأثير التغير الثقافى المقبول من هذا البعد إلى النظام 
الاجتماعى الداخلى بأسره. 


وتختلف الآراء والمعتقدات حول التغييرات الثقافية التى تنشأ بسبب الموقع 
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الجغرافى أو النشاط الاقتصادى للمجتمع. فقد أضاف التجار اليونان الكثير إلى 
الثقافة فى المدن اليونانية بما عرض لهم من معلومات ثقافية خلال رحلاتهم إلى 
مصر والشرق الأوسط والسواحل الشمالية لإفريقيا والبحر الأسود وإيران والدول 
الاسكندنافية. وفى العصور الوسطى شجعت حكومة صقلية التبادل الثتقافى مع 
الحضارات العربية والصينية والمدن الفرنسية كنورماندى؛ حيث كانت المدن 
الفرنسية وخاصة فلورانسا وفيئيس نَعدُ مراكز صناعية وتجارية كبرى أثناء 
عصور النهضة الأوروبية. وعندما انتقل تمركز التجارة فى فترات تاريخية تالية 
إلى إسبانيا ونيوزيلندا وإنجلترا أصبحت هذه الدول هى مراكز التنوير الثقافى فى 
العالم. وحتى الآن وفى ظل هذا الانتشار السريع للمعلومات يزيد توالد الأفكار 
الجديدة فى المناطق الجغرافية التى يتوفر لأفرادها رصيد ثقافى متنوع. وتكون 
لديهم القدرة على التفاعل وتبادل الأفكار. 


دور البعد الثقافى فى العملية الإبداعية 


تتضمن الثقافة العديد من الأبعاد كالموسيقى والرياضيات والتكنولوجيا التقنية 
وغيرهاء بحيث إن التجديدات المبتكرة لا تأخذ مكانها مباشرة فى الثقافة ككلء 
ولكنها تنضم إلى أحد أبعادها النوعية. ويوضح الجدول )١-١7(‏ بعض الاعتبارات 
المتصلة بدور الأبعاد الثقافية فى العملية الإبداعية. 

وبمرور الوقتء عادة ما تطور الأبعاد الثقافية من نفسها ومن طرقها 
الخاصة بحفظ وتدوين معلوماتها. فقد أصبحت معظم الأبعاد الثقافية تعتمد على 
اللغات الحية والرياضيات. كذلكء, فهناك نظم رسمية للاحتفاظ بالمعلومات فى 
مجالات الموسيقى والرقص وعلم المنطقء بالإضافة إلى نظم أخرى غير رس مية 
لحفظ وترتيب المعلومات تساعد على تقييم الأداءات الجديدة فى هذه الأبعاد. فقد 
قدم جان بياجيه ]6م812 1638[ (1965) مثالا تفصيليا يوضح كيف يتم توريث 
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الأنماط الثقافية من المعرفة الدقيقة؛ يتمثل فى القواعد الخاصة بالعاب الكرة النى 
يلعبها الأطفال فى السويدء فهذه الألعاب وقواعدها تتناقلها الأجيال بكل ما تتضمنه 
من أشكال وألوان وتركيبات متنوعة. فيتعلمها الأطفال من بعضهم البعض أثناء 
اللعب. وهذا يعنى أن المعلومات الثقافية يمكن أن تنتقل من جيل إلى آأخر بدون 
وجود نظام للتدوين فى السجلاتء وذلك من خلال المحاكاة والتعليم. 

ويتمثل أحد العوامل البارزة (التى تحدد تأثير البعد) فى درجة الارتقاء التى 
وصل إليها القطاع. ففى المرات التى يضطرب فيها التنظيم الرمزى للبعد التقفافى 
ويصبح مبعثرا وهشا يكون من الصعب تحديد ما إذا كان التجديد المقترح مفيذا أم 
لاء كما كان الوضع فى علم الكيمياء قبل ظهور الجدول الدورى الذى نظم 
المعلومات الخاصة بالعناصر الكيميائية بشكل منطقى. وفى العصور السابقة ل ذلك 
كان هناك بعض علماء الكيمياء المبدعون إلا أن أعمالهم لم تتحقق اجتماعيا فى 
ظل هذا السياق غير المنظم. وفى المقابل؛» لا يسمح تصلب التنظيم الرمزى للبعد 
الثقافى بأى تطوير أو تجديد وهذا يشبه الموقف فى علم الفيزياء فى أواخر القرن 
السابق وقبل الثورة التى أحدثتها نظرية النسبية. ففى المثالين؛ كان الإبداع عملية 
شاقة بسبب سوء التنظيم الاجتماعى. وفى هذه الحالة التى تزيد معها الحاجة 
لنموذج تنظيمى جديد يصبح التجديد القابل للتطبيق رغم صعوبته إنجازا 'بداعيا 
كبيرً!. 

جدول .)١ -١5(‏ تساؤلات وفروض تتعلق بتأثير البعد الثقافى على حدوث 
الإبداع 

١‏ كيف يتم الاحتفاظ بالمعلومات الثقافية؟ 

فكلما كان نظام الاحتفاظ بالمعلومات الثقافية واضحا ودقيقا كان من اليسير 
الحصول عنى هذه المعرفة القديمة. وبالتالى التهيؤ لخطوات التطوير اللاحقة. 


"ما مدى تكامل المعلومات داخل البعد الثقافى؟ 
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فإذا كانت المعلومات الثقافية شديدة الترابط فسيكون التغيير صعبًاء كذلك 
إذا لم تكن منظمة بدرجة كافية فسيكون من الصعب أيضا تحديد الابتكارات 
المفيدة. 

"- ما هو البعد الثقافى السائد؟ 

ففى كل مرحلة تاريخية يحتل أحد الأبعاد الثقافية وضعًا مركزيا فى الثقافة 
ويجذب إليه المبدعين فتزيد تجديداته الإبداعية. ففى العصور الوسطى. على 
سبيل المثال. كان للدين سيادته فى الثقافة الغربية وفى أوائل القرن العشرين 
تميزت الفيزياء عن باقى العلوم. 

4- مدى إتاحة المعلومات الثقافية الخاصة بالبعد؟ 

فعندما تصبح معلومات البعد الثقافى مقصورة على نخبة محدودة سواء 
كان ذلك مقصودا أو غير مقصود يكون التطوير صعبا. 

5 ما مدى استقلال البعد الثقافى عن بقية الأبعاد الثقافية؟ 

فعندما يسود بعد ثقافى معين على بقية الابعاد فى فترة زمنية معبنة. كأن 
يسيطر الدين أو السياسية على الفنون والعلوم يكون تجديد هذه الأبعاد المسودة 


وفى كل حقبة زمنية. تسيز أبعاد ثقافية معينة» فتجذب إليها الأفراد الأكثلر 
ابداعاء. و بالتالى تزيد الإبداعات المتوقعه فى اطارها مقارنة بغيرها. وتحدد جادبيه 
البعد الثقافى عوامل عديدة: منها أن يكون نه وضع مركزى فى الثقافة. وأ تكون 
واعدةء فتسمح بالمزيد من الاكتشافات والأفكار الجديدة» وأن تكون فادرة على دعم 
الأفراد الذين يهتمون بها؛ فعلى سبيل المثال» نجد أن الإبداع المعمارى المتميز فى 
مدينة فلورنسا الفرنسية» خلال عصور النهضة الأوروبية فى أوائل القرن التاسع 
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عشرء يرجع إلى الثورة المعمارية اللاحقة لاكتشاف الاثار الرومانية:؛ والتسى 
تضمنت الكثير من الأفكار الجديدة عن أساليب البناء. ونماذج النحت. فدفعت الكثير 
من الشباب الموهوبين من أماكن مختلفة لأن يصبحوا نحاتين أو رسامين. كذلك؛ 
كانت ثورة النسبية فى علم الفيزياء فى بداية القرن حدثا علميا مثيراء زاد من 
اهتمام الكثير من المبدعين لأجيال عديدة بالفيزياء. فسعوا إلى تطبيق قواعدها على 
فروع علمية أخرى قريبة منهاء كالكيمياء أو الأحياء أو الطب أو الفلك. وحاليَاء 
تَعدُ علوم الأحياء الجزيئية والحاسب الآلى من أكثر الأبعاد الثقافية جذبًا للاهتمام. 

ويشير توماس كون «لالاكآ 7505335 (1962) إلى أن شباب المبدعين لا 
ينجذبون إلى مجالات قتلت بحثاء إذ إنها لا تثير تساؤلات أو مشكلات تحتاج إلى 
حل. ولذا تبدو مثيرة للملل؛ بل ينجذبون إلى المجالات التى تحقق لهم دعمًا ماديا 
ومعنويا عندما يحلون مشكلاتها المهمة. فالبعد الثقافى الذى يستطيع أن يجدد نشمه 
بعد يتسم بالموضوعية من خلال قواعد واضحة؛ والبعد التقافى الذى له نظام 
ترميزى ثرى ومرن ويحتل موضعا مهما ومركزيا فى الثقافة يكون أكثر جاذبية 
من غيره من الأبعاد الثقافية التى تفتقد هذه الخصائص. 

كذلك. تختلف الأبعاد الثقافية من حيث مدى توفر معلوماتها للأفراد. ففى 
بعض الأحيان تكون القواعد والمعرفة الخاصة بالبعد الثقافى مقصورة على طبقة 
أو جماعة معينة وغير متاحة لغيرهم؛ مما يعوق مساعى التجديد. فالتجديد فى 
الفكر النصرانى أصبح ممكناء بمجرد أن أصبح الكتاب المقدس وشروحاته متاحة 
للعامة؛ بعد أن كانت مقصورة على الكهنة والقساوسة. وبالتالى» نتوقع أن تيسشر 
الحصول على المعلومات من خلال شبكات الإنترنت سوف يؤثر كثيرا على 
الإنتاج الإبداعى, مثلما حدث عند اكتشاف عمليات الطباعة والنشر منخ أربعة 
قرون مضت. 


وأخيراء يتوقف التجديد فى البعد الثقافى أيضا على مدى استقلاله عن بقية 
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الأبعاد الثقافية أو النظام الاجتماعى العام. فحتى القرن التاسع العشر. كان الإبداع 
صعبا فى كثير من العلوم فى الدول الأوروبية بسبب سيطرة الكنيسة على مضمون 
الأفكار العلمية» مثلما تسبب فى مشكلة عالم الفلك الشهيرء جاليليو 0011160؛ وفى 
روسياء ساد النموذج الماركسى اللينينى المنغلق الثقافة بأكملها إلى حد رفض 
الأفكار العلمية التى تختلف معه؛ ويتضح ذلك فى بعد ليسنكو 080ج5لانا عن 
نظرية التطور لداروين وتطبيقه للنظرية اللآماركية فى التطور على نمو الحبوب 
لمجرد أنها أقرب للفكر الماركسى من سابقتها. وفى أى مرحلة تاريخية تصبح 
بعض الموضوعات فى العلوم الاجتماعية (أو حتى البيولوجية أو الفيزيائية) أكثر 
ملاعمة من غيرها من الناحية السياسية؛ وبالتالى تكتسب دفعه بحثية أكبر من 
غيرها. 

وإذا كان الإبداع هو الطاقة التى تحرك التطور الثقافىء فإن هذا التضور لا 
يعنى أن يأخذ التغيير الثقافى مسارا واحذاء ولا يضمن دائما تحسن الثقافة. فالتطور 
فى العلوم البيولوجية يزيد هذه العلوم تعقيدا بمرور الزمنء. كما يتضح من خلال 
ظاهرتى التمايز والتكامل (1996 .1993 ,الا051152601)1211[1). ويُقصد بالاتجاه 
نحو التمايز أن تطور الثقافة مع الزمن يزيد الأبعاد الثقافية:, أما الاتجاه نحو 
التكامل فيعنى أن تصبح الأبعاد الثقافية المتمايزة مرتبطة. فتخدم أهداف بعضيهاء 
مثلما تتعاون أعضاء الجسم المتمايزة فى أداء وظائفها. 

وبهذا فإن الإبداع لا يؤدى دوما إلى التطوير الثقافى. فهو يسهم بشكل عام 
فى تحقيق التمايز الثقافىء فى حين أنه يعوق التكامل الثقافى فى الوقت نفسه. 
فالأفكار والتكنولوجيا والصور الجديدة للتعبير الثقافى تفسد التناغم بين الأبعاد 
الثفافية؛ مما يزيد الثقافة تعقذاء مؤقتا على الأقل. فانفصال الفيزياء عن قواعد الدين 
بعد اكتشافات جاليليو 001110 الفلكية ساعد على تمايز العلم بشكل واضح. ولكنه 
تسبب أيضنا فى اختلال التكامل الذى كان قائمًا. فمن المسلم به أنه اذا استمر 
تطور الثقافة ‏ فإن الاستبصارات الإبداعية سوف تجدد على المدى الطويل 
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العلاقة بين القطاعات الافتراقية» وهذا التكامل سوف يجدد تعقيد الثقافة مؤقتاء حتى 
تعود على الأقل الخطوات الجديدة فى تمايزها عن بعضها البعض. 


السياق الاجتماعى 


حتى علماء النفس المتبنين للتوجه الفردى فى دراسة الإبداع يتفقون على أن 
تحقق الإبداع يتطلب التقييم الاجتماعى. وبدون ذلك سيكون من المستحيل تمييمز 
الأفكار الغريبة عن الأفكار الإبداعية الأصلية ولكنهم يؤكدون فى هذا الإطار أن 
القيمة الاجتماعية للإبداع تعد عملية تالية للفعل الإبداعى. بل وتكاد تكون منفصلة 
عنه تماما. الا أننا نفترض هنا استحالة الفصل بين هاتين العمليتين» بأية حال من 
الأحوال؛ فهما مرتبطتان تماماء فالاعتراف الاجتماعى بالفكرة أو المنتج الإبداعى 
هو الذى يجعله أصيلا وليس مضمونه الإبداعى - من المهندسين المعماريين إلى 
الأطباء البيطريين. ومن الأمهات إلى مستهلكى الأطراف الحاسوبية. 

وفى الآونة الحالية يقر الجميع بأن لوحات فان جوخ 0087 707 تبين أنه 
فنان مبدخ. إلا أن هذا لم يحدث فى حياته؛ فالأفراد الذين عاصروه لم يكتشفوا 
عبقريته وتركوه يموت وحيدا بائسنا. وإذا كان ذلك يشعرنا بالذئب وتأنيب الضمير 
ونتصور أننا لو كنا مكانهم لكنا قدرنا رسومات جوخ بما تستحقه؛ فيجب أن نتذكر 
أن الرحاته: الابذاعزة: كافك جد فن ذلك :الواقك "فقا منات الست ارك محرة هلوسات 
لرجل وحيد مختل. وعندما قيمتها مجموعة من الفنانين والنقاد ومحبى الفن 
التشكيلى تقييما نقديا وفقا لمحكمات فنية جديدة عدت ابداعات. فتحولت من مجرد 
حيود ضاضة إلى امال متموزة: 

ولولا أنه لم يحدث هذا التغيير فى المحكات الفنية لتقييم اللوحات التشكيلية 
لما اعتبر جوخ فنانا مبدعا حتى الآن. فكيف سنعده مبدعا إذا لم نكن نعرفه أصلا. 
وتصعب الإجابة عن هذا التساؤل فى رأى كثيرين فى إطار الفروع العلمية. فيكون 
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طرحه فى الأساس غير مقبولء إلا أننا نرى أن إجابة هذا السؤال تميل بنا 
لافتراض أن الإبداع فى العلم (مثله فى ذلك مثل الإبداع فى الفن) ينتج إلى حد 
كبير بسبب تغيير المعايير وظهور محكات جديدة لتقدير الإنجازات الفردية والحكم 
عليها. 


الظروف الاجتماعية وثيقة الصلة بالإبداع 


ويتمثل العنصر الثانى فى نسق الإبداع فى المجتمع أو مجموعة المجالات 
التى تعمل معاء وهذه المجالات تضم الأفراد الذين يمارسون النشاط الخاص ببعد 
ثقافى معينء ولديهم القدرة على التغيير فيه. فعلى سبيل المثال. كل المحاسبين 
يعملون وفقا لقواعد المحاسبة نفسها التى تتضمن مجال المحاسبة» وأولئك هم الذين 
يجب أن يقرون بطريقة جديدة للحفاظ على التقديرات إذا عدت على أنها تحسين 
إبداعى. ومن ثم يمكن اعتبار المجتمع عبارة عن مجموعة من الأفراد ينتمون إلى 
مجالات مختلفة مترابطة من المخططين للقائمين على حراسة حدائق الحيوان؛ 
ومن الأمهات اللاتى تبددن الأطراف الحاسوبية. 

ويعرض الجدول (1١1؟)‏ بعض الطرق التى يؤثر بها المجتمع على معدل 
وكفاءة التغييرات الثقافية. وهذا الجدول يسمح للقارئ؛ كسابقه؛ بفهم أوضح لنسق 
الإبداع, كما أنه يتيح الفرصة لاستنتاج الكثير من الفروض لدراسات لاحقة» ربما 
تثرى المجال فى بحوث الإبداع. 


جدول (16- *). تساؤلات وفروض حول تأثير فى حدوث الإبدا 


١‏ هل هناك فائض من الطاقة يمكن توظيفه فى دعم الإنجاز الإبداعى؟ 
فالمجتمعات التى تستنفد طاقاتها المادية والعقلية فى مهام متصلة ببسد 


حاجات البقاء أقل قدرة على ملاحظة وتشجيع الابتكار. 
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" هل المجتمع يقدر الإبداع ويشجعه؟ 

فبغض النظر عن التمكن المادى, تختلف المجتمعات فى تقديرها للابتكار 
والتجديد. 

هل يسمح النظام الاجتماعى الاقتصادى بالتغيير؟ 

فهناك بعض الأنماط الاقتصادية (كتلك التى تقوم على احتكار رأس 
المال) لا تسمح أو لا تهتم بالتغيير» فى حين تعد المجتمعات التجارية أكثر 


قبولا وتشجيغا له. 
14 ما مقدار الحراك الاجتماعى داخل المجتمع والصراعات داخل 
وخارج المجتمع؟ 


فكل من التهديدات الخارجية والصراعات الداخلية تزيد من الميل لقبول 
وتشجيع التجديد. وينطبق ذلك على الحراك الاجتماعى أيضا. 
. مدى تعقد النظام الاجتماعى؟ 
فعمليتا التمايز والتكامل الثقافى داخل المجتمع تؤثران على كل من معدل 
الإنتاج الإبداعى وقبول الإنجازات الجديدة. 
ففى ظل تساوى بقية الظروفه يبدو أن وجود فائض من الطاقة للإبداع يعد 
أكثر العوامل الاجتماعية تأثيرًا فى الإنتاج الإبداعى. فالمجتمع الذى لديه فائض من 
الموارد المادية يسمح بتنامى عمليات الإبداع أكثر من غيره. والمجتمع الإيجابى 
التجريب ودعم الأفكار الجديدة. أما المجتمعات الفقيرة فعاجزة عن تشجيع التجديد. 
خاصة إذا كان مكلفاء فى حين تستطيع المجتمعات ذات الدخل القومى المرتفع أن 
تنفق على بناء المؤسسات التعليمية والجامعات والمعامل العلمية. كذلك تحتاج 
الإبداعات فى الموسيقى وفنون الشعر والرسم إلى دعم مادى لا يتوافر فى 
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المجتمعات الفقيرة. إلا أن تأثير الثراء الاجتماعى على الإبداع ليس تأثيرا مباشرا 
وسريعاء ولكنه قد يحدث عبر عدة أجيال, فالثراء القومى الذى بدأ يتحقق فى 
المجتمع الأمريكى منذ بدايات القرن التاسع عشر تم توظيفه فى البداية لسد حاجات 
البنية التحتية للمجتمع» فاستخدم فى بناء المصانع وخطوط السكك الحديدية وحفر 
القنوات قبل استغلاله فى دعم الأفكار والابتكارات الجديدة» مثل تصنيع التليفون 
وإنتاج السيارات أو الطائرات. 

وعلى الرغم من أن توافر المصادر المادية لا يكفى وحده لدعم الأفكقار 
الجديدة؛ فإنه من المهم أن يكون المجتمع معنيًا بالتجديد فى الأساس. فبعض 
المجتمعات الثرية التى تعتبر مراكز للتجارة العالمية قد ترفض أحيانا الأفكار 
الجديدة» فبعد هذه الثروة من الإبداعات المصرية فى مجالات الهندسة المعمارية 
والفنون بأشكالها والتكنولوجيا والعقيدة الدينية والإدارة المدنية» على سبيل المثالء 
ارتأى قادة التثقيف بالمجتمع أنه ليس لديهم جديد. ليظل من وقتها الصنعة الفنية فى 
مصر لآلاف السنين حبيسة وحدات العمل المركزية التى تعمل تحت إشراف 
إدارات أو تنظيمات حكومية عتيقة. ووفقا لقواعد عامة فى التنفيذ ونماذج شائعة 
وأساليب موحدة؛ فقد وصف عالم الاجتماع أرنولد هوسر 112057 25014كى ذلك 
بقوله "لا يمكن أن تلاحظ أصالة الصنعة فى مصرء فطموح الفنان اقتصر على 
الإتقان ودقة التنفيذ (36 ,17 ,1951 ,#عؤداك]!آ). 

فالمجتمع يستطيع أن يجدد نفسه إذا لم يركن إلى التنظيم الاجتماعى السائد. 
كما يحدث فى المجتمعات الزراعية. فلأآن هذه المجتمعات تتأسس على نظام 
إقطاعى مستقرء فهى تركن غالبا إلى التقاليد السائدة وترفض التجديدء أما 
المجتمعات التجارية فيساعد بناؤها الطبقى الذى يسعى فيه أفراد الطبقة البرجوازية 
دوما لاختراق الطبقة الأرستقراطية الراقية على التجديد والتطوير المستمر. ويقفل 
التشجيع والدعم الاجتماعى للتجديد فى المجتمعات التى يظهر فيها استبداد السلطة 
المركزية. ويُعدُ المجتمع الصينى القديم مثالا جيدا للسلطة المركزية التى تقاوم 


6002 


انتشار الأفكار الجديدة بمختلف أبعادها. فعلى الرغم من التقدم الحضارى الهائل 
وكثرة المبدعين؛. ظل الصينيون يستخدمون البارود كسلاح ويرفضون اس تخدام 
الأنماط الآلية فى الطباعة. ومع تغيير النظام السياسى حاليا أصبحت الصين تهتم 
وتشجع الأفكار والابتكارات الجديدة. 

ومن ناحية أخرىء فقد ظلت المجتمعات الرأسمالية التى يعيش فيها أفراد 
الطبقات الغنية المسيطرة على أرباح الأراضى والعقارات والاستثمارات ترفض 
التغيير والتجديد الثابت على مدى تاريخها لأنه يهدد وضعهم؛ كما يحدث الآن فى 
الولايات المتحدة الأمريكية التى تتحرك نحو نظام اقتصادى يعتمد على الهيئات 
والتخطيط للاستمتاع بأوقات الفراغ كمصادر أساسية للدخل بالنسبة لعدد كبير من 
الأفراد. 

ومن القضايا المثيرة للجدل أن المجتمعات التى تنادى بالمساواة بين الأفراد 
تعد أقل تشجيعا للإبداع والتجديد عن المجتمعات التى تسيطر على الثقافة فيهاء 
خاصة ما يتعلق منها بالفنون والآداب؛ قلة أو نخبة محدودة من الأفراد. 
فالارستقراطيون أو الأوليغاركيون قد يكونون أكثر تشجيعا للإبداع من 
الديمقراطيين أو الاشتراكيين. ربما لأن تمركز الثروة والقوة فى عدد محدود من 
الأفراد يسمح بالمخاطرة بجزء منها لتجريب الأفكار الجديدة. كذلك؛ يرتبط ارتقاء 
أفراد الطبقات الثرية بزيادة الخبرة» التى تصاغ من خلالها بعد ذلك المحكات 
المستخدمة فى تقدير الإنجازات الجديدة. 

كذلك. فإن لموقع المجتمع أهميته فى تحريك العمليات الإبداعية. فوقوع 
المجتمع فى ملتقى خطوط التجارة العالمية يجعله أقدر على إنتاج الأفكار الجديدة 
المختلفة. ولهذا السبب»؛ فإن معظم الفنون الكبرى والعلوم القديمة نشأت فى دول 
كانت تَعدُ مراكز للتجارة. فالنهضة الإيطالية تعود فى جزء منها إلى تأثير التبادل 
التجارى بين إيطاليا والحضارات العربية ودول الشرق الأوسطء فضلا عن خطوط 
النقل البحرى بينها وبين العديد من المدن الأوروبية كفلورنسا وفيئيس وجونئيا 
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ونيبال. ومن ناحية أخرىء فإن الإبداع يزيد فى فترات الاضطراب الاجتماعى 
(1991 ,5120202): ربما بسبب طاقة الإبداع الناتجة عن محاولات الطبقات 
الاجتماعية المتصارعة أن تفرض اهتماماتها وآراءها على بعضها. فقد ازداد 
التشجيع المجتمعى للإبداع والتجديد فى المدن الإيطالية التوسكانية خلال الفترة التى 
انتشرت فيها الخلافات الشديدة بين طبقات النبلاء والتجار والحرفيين وتكرار تغيير 
السلطة السياسية وعقاب أعداد من المواطنين بالنفى خارج البلاد. 

كذلك تؤدى التهديدات الخارجية التى يتعرض لها المجتمع إلى توليد الكثير 
من الأفكار الإبداعية الجديدة. فبسبب التنافس بين المدن الفرنسية فى القرن التاسسع 
عشر أنفق حكام مدينة فلورنسا الكثير على فنون هندسة المعمار لكى يتفوقوا على 
أعدائهم بتصميماتهم المتميزة للكنائس والميادين العامة (1974 ,(اءاع75م6للإء11). 
كما أصبحت الفيزياء النووية من أهم فروع العلم بعد الحرب العالمية الثانية:؛ لأن 
كل دولة كانت تسعى لامتلاك أسلحة نووية تحميها. 

وأخيرا تؤثر درجة تعقيد النظام الاجتماعى على معدل الإنتاج الإبداعى 
والاعتراف الاجتماعى به. فتعدد أسباب الشقاق والخلاف مثلها مثل الانسجام التام 
لا تثير الإبداع الذى يقبله المجتمع حتى يستمر. فالظروف الاجتماعية المثالية 
للإبداع تتضمن أن يكون النظام الاجتماعى شديد التمايزء فيتضمن عدة أدوار 
ومجالات نوعية ترتبط ببعضها البعض من خلال ما أسماه دوركايم زأعط!:نا2 
(1912-1967) بصلات الترابط العضوى. 


دور لمجال فى العملية الإبداعية 


بقدر ما يساعد الاهتمام بالثقافة والمجتمع بالقدر نفسه من الاهتمام بالفرد 
على توجيه البحوث فى مجال الإبداع الوجهة الصحيحة:؛ لكنه لا يجيب عن كل 
الأسئلة؛ بل إنه يطرح أمامنا فى الحقيقة الكثير من الأسئلة الجديدة. وتنشأ الأفقار 
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الجديدة فى سياق المشاركة العلمية أو الفنية ,«علادغ5 ع الإلغط أسادعء2ى]!زو©6) 
(1993 ,:3طانا2 :1995» ويقوم الأقران بدور مهم فى تشجيع إبداع الفرد 
(21655 18 ,الإأه ا لسادء2 !زو ع 5مكاء810). 


وربما يتمثل السؤال الجديد الأساسى الذى يمكن أن يطرحه هذا التوجه فى 
من هو إذن الشخص الذى يقرر ما يُعدُ إبداعيا؟ وفقا للمنحى الذى يركز على 
الفردء لا تمثل هذه القضية مشكلة؛ لأن الإبداع هنا يعد بمثابة تجديد يقوم به الفرد 
ويظهر فى عمله. وكل ما يحتاجه الآخرون لملاحظة هذا الإبداع هو بعض الخبرة. 
وبالتالى» إذا اتفقت مجموعة من المدرسين على أن رسومات أحد الأطفال إبداعية 
فانها تند كلك وإذا أتفق: أغضاء كجئة تحكيم الموئيسة المائحة لجائزة تويل :على 
إبداع أحد العلماء فإن ذلك يحسم القضية؛ بعد أن نعرف كيف استطاع الطفل أن 
يرسم هذه الرسوماتء أو كيف توصل ذلك العالم إلى نظريته العلمية. 

وإذا كان هذا حقيقياء فمن منظور نسق الإبداع؛ تعد عملية العزو هذه جزءا 
أساسيا فى العملية الإبداعية» ويكون السؤال إذن كيف يتم قبول الابتكارات الجديدة 
فى إطار البعد الثقافى السائد؟. ومن هو الذى يحدد ما إذا كان الإنجاز الإبداعى 
يمثل فعلا تطويرا ثقافيا جديذا أم أنه مجرد خطا ينبغى إهماله؟ وكيف تتأثر الأحكام 
الصادرة على الابتكارات الإبداعية بعمليات العزو؟ (1995 .501غ»1). 

ومن منظور نسق الإبداع؛ فإن رواد الحركة الثقافية فى مختلف السياقات هم 
الذين لديهم حق تزويد البعد الثقافى» وهم فى مجملهم يمثلون أفراد المجال. وفسى 
هذا الاطار. نجد أن بعض الأبعاد الثقافية كالآداب واللغات الآشورية. على سبيل 
المثال» لها مجالات تضم عدذا محدوذا من الأفراد ربما فى حدود اثنى عشر 
شخصا فى العالم كله. فى حين أن غيرها من المجالات؛ كالهندسة الإلكترونية 
مثلاء لديها الكثير من المتخصصين الذين يؤخذ رأيهم فى الاعتبار عند الحكم على 
أصالة الأفكار الخاصة بالمجال أو جدتها. أما بالنسبة للسلع الاستهلاكية مثل 
المشروبات غير المسكرة أو الأفلام السينمائية» فإن مجالها لا يتضمن ذلك العدد 
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المحدود من المنتجين والنقاد فحسب ولكنه يتضمن العامة أيضا. فمشروب الكعوك 
لم يصبح جزءا من الفلكلور الثقافى رغم قبوله بين المتخصصين فى مجال إعداد 
المشروباتء لأنه لم يكن مستساغ المذاق بين العامة. 
ويوضح الجدول )4١5(‏ بعض الأساليب التى تؤثر من خلالها المجالات 

المجتمعية على حدوث التجديدات الإبداعية وقبولها. فالعامل الأول الذى يجب أن 
يؤخذ فى الاعتبار هو الموارد المادية المتاحة لأفراد المجال: ففى بعض الأبعاد 
الثفافية لا يمكن القيام بأى تجديد بدون رأس مال ممولء فبناء كنيسة كبرى أو 
مسرح يحتاج إلى الكثير من الجهد والمال؛ وبالتالى فكلاهما ضرورى لظهور فنان 
مبدع. كذلك. يحتاج رصد الإبداع فى الشعرء وهو من الأبعاد الثقافية المكلفة مادياء 
إلى دعم مادى لعمليات الطباعة والنشر والتوزيع. ولهذاء فليس مستغربا أن الإبداع 
فى الفنون والعلوم له تاريخ مزدهر فى المجتمعات الغنية التنى تستطيع تمويل 
محاولات التجديد. فالإنشاءات المعمارية المتميزة بفلورنسا يتم بناؤها بتمويل مادى 
من بعض البنوك الأوروبية. وفى فينيسء قامت مؤسسة التجارة والنقل البحرى 
بهذا التمويل. وفى هولنداء بدأ ازدهار الإبداعات فى الفنون والعلوم مع تزايد 
النشاط التجارىء فوصل إلى فرنسا وإنجلترا وألمانيا وأخيرا إلى الولايات المتحدة 
الأمريكية. وبهذا يساعد توفر الموارد المادية فى أى مجتمع إلى توليد الإبداعات 
والابتكارات. 

جدول .)4-١5(‏ أسئلة وفروض خاصة بكيفية تأثير المجال على حدوث 

الإبداع 

١‏ هل المجال يحصل على الدعم الكافى من المجتمع؟ 
فالمجال المجتمعى الذى لا يحصل أفراده على الدعم المادى والمعنوى 
المناسب يفتر إنتاجه. 


5 هل المجال مستقل عن باقى المجالات أو المؤسسات المجتمعية؟ 
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فعندما تصبح أحكام المجال الاجتماعى متوقفة على الاعتبارات الدينية 
أو السياسية أو الاقتصادية: فإنه من غير المحتمل أن تبرز التجديدات الثقافية 
الأفضل. كذلك. فإن استقلال المجال تمامًا عن باقى المجتمع يقلل من فاعليته. 
" إلى أى مدى تختلف أحكام المجال الاجتماعى عن أعراف البعد 
الثقافى؟ 
فعندما تعجز المحكات التقليدية للبعد الثقافى عن تحديد جدوى التجديد 
فى تحسين الثقافة يصبح المجال الاجتماعى أكثر تحررًا فى تحديد الإبداع. إلا 
أن النقص أو الزيادة (المبالغ فيهما) فى الحرية المتاحة لأفراد المجال 
4 ما مقدار التنظيم المؤسسى لأفراد المجال؟ 
فقدر معقول من التنظيم الداخلى مطلوب لأفراد المجال الاجتماعى 
لتفعيل عمليات الإبداع. فالطاقة المهدرة فى المجالات الذاتية لأفراد المجال 
الاجتماعى تجعله شديد الروتينية ولا يقبل التغيير بسهولة. 
5 ما حدود التغيير التى يقبلها المجال؟ 
فقبول التجديد وفقا لمعايير فضفاضة يقلل قيمة البعد الثقافى. كذلك. 
فإن المعايير المحدودة تسبب حالة من الركود والثبات. 
فالمجال الاجتماعى يجذب المبدعين كلما تضمن فرصا ترية للفرد لتجريب 
أفكاره فيشعره نجاحه بالرضا. فكما سنرى رغم أن الذين يسعون للتغيير التقفافى 
لديهم الدافع الداخلى للقيام بذلك. فهم يستمتعون بالعمل فى هذا البعد الثقافى فى حد 
ذاته. إذ لا يجب اغفال تأثير التدعيم الخارجى الذى يحققه المال والشهيرة على 
سبيل المثال. 


فقد عاش ليوناردو دافينشى 71201 فال 1201:1200 وهو من أكبز المبدعين 
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الذين أضافوا للفنون والعلوم» منتقلا من مدينة لأخرى بقدر ما يتيحه السياق 
الاجتماعى له من فرص لبيع لوحاته. فقد كان وجهاء فلورنسا ودوقات ملين 
وقساوسة روما وملوك وأمراء فرنسا يتنافسون على شراء اللوحات الفنية واقتناء 
التماثيل ودفع الهبات والمنح للفنانين والعلماء؛. فيختار دافينشى مع تقلب اهتماماتهم 
واندفاعاتهم المكان الذى يمكنه أن يمارس عمله الفنى فيه بأقل قدر ممككن من 
المنغصات. 

كذلك؛ ارتبط ازدهار التوجه الفنى؛ المعروف بالتوجه الانطباعىء فى 
باريس برغبة أفراد الطبقة المتوسطة الجديدة فى تجميل منازلهم باللوحات الزيتية: 
وهو ما جذب الكثير من هواة الرسم الموهوبين من كل أنحاء العالم. وعلى الرغم 
من أن الرسامين التقليدين قد استفادوا من تدفق الاهتمام الاجتماعى بالفنى 
التشكيلى؛ فإن تطور تكنولوجيا التصوير الفوتوغرافى فى هذه الفترة التاريخية 
نفسها جعل من الصور المطابقة للواقع أمرا متاحًا لا ينطوى على ابتكار أو تفرد. 
ومن ثمء أصبحت لوحاتهم؛ التى كانت تعدُ قطعنا فنية متميزة؛ مجرد نسخ متقنة 
للواقع الحى. أما الرسامون الذين استطاعوا كسر هذه القواعد الفنية التقليدية 
وأدخلوا عناصر فنية ثقافية جديدة فكانوا أكثر استفادة من هذا الوهج الفنى. 

كما يؤثر وضع المجال الاجتماعى بين منظومة القيم المجتمعية على قدرته 
على جذب مبدعين يستطيعون تقديم ابتكارات جديدة. فحاليا ينجذب شباب المبدعين 
من الذكور والإناث إلى مجال علوم الحاسب الآلى لأنه يتضمن أقوى التحديات 
العقلية» وينجذب غيرهم إلى علوم المحيطات والبحار بسبب دورها فى حماية 
النظام على كوكب الأرض بأسرهء وينجذب آخرون إلى مجال التجارة لما تتيعه 
من وفرة مادية» وينجذب غيرهم إلى مجال طب الأسرة لأنه التخصص الطبىي 
الأكثر اتصالاً بحاجات المجتمع. وكلما كان المجال قادرًا على جذب عدد كبير من 
المبدعين كان أقدر على التجديد والإبداع. 
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ومن ناحية أخرىء يحتاج كل مجال إلى درجة من الاستقلال عن الثقافة لكى 
يتمكن من تقييم إنجازات أفراده بشكل موضوعىء وفقا لمحكاته الداخلية عن 
التجديد فى البعد الثقافى؛ وبعيذا عن أى اعتبارات خارجية. وفى هذا الإطار تتباين 
المجالات تباينا واسعاء ففى بعض الأحيان تتأثر المجالات الاجتماعية تأثرًا شديذا 
بالسلطة السياسية» فتصوغ أحكامها وفقًا لقواعد هذه السلطة بدلا من الاعتبارات 
الخاصة بالبعد الثقافى. ففى عصور النهضة الأوروبية» على سبيل المثال؛ لم تكن 
الأعمال الفنية الإبداعية تقيم وفقا للمعايير الجمالية وحسب, ولكن ينبغى أن يصدق 
عليها أفراد السلطة الكنائيسية أيضاء فلم تقبل الكنسية لوحة كارافادجيو 
0 للقديس متى 743]1061 .]5 بل وجرمتها لأنها تصوره فى وضع 
متراخ يخلو من الورع والوقار. وفى روسياء تتولى الحكومة وخاصة أفراد 
الحزب الشعبى مسئولية مراجعة الرسومات الفنية والكتب والمقطوعات الموس يقية 
والمسرحيات وكذلك النظريات العلمية» فتقبل أو ترفض حسب انفاقها أو اختلافها 
مع النظام السياسى. 

ويرتبط استقلال المجال الاجتماعى إلى حد بعيد بدرجة التنظيم التى يكون 
عليها البعد الثقافى الخاص به. ففى الأبعاد الثقافية الغامضة ذات الأبنية الرمزية 
المعقدة» كما هو الحال فى أبعاد ثقافية من قبيل التاريخ الآشورى أو البيولوجيا 
الجزيئية» يكون تحديد قيمة الأفكار الجديدة مسئولية مجال محدود للغاية يتقن أفراده 
الأعراف والقواعد الخاصة بالبعد الثقافى» فى حين لا تتوقف الأحكام الصادرة على 
الأعمال الإبداعية فى الأبعاد الثقافية الأخرى المتاحة للجمهور العام مثل الفلكلور 
الشعبى أو الفن الروائى على مجال محدود من المتخصصين. ولهذه الأسباب نفسها 
تبدو الأحكام الإبداعية فى الفنون مختلفة عنها فى العلوم. فالعمل الفنى الذى بدا 
مبهرا وعظيمًا فى أوائل القرن الحالى يمكن أن نراه الآن ساذجا وباليا. ويتضصح 
ذلك عند المقارنة بين المبدعين الحاصلين على جوائز نوبل فى الآداب وأولئك 
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الحاصلين عليها فى مختلف فروع العلم. فقليل من هولاء الادباء المبدعين مازلنا 
نعتبرهم كذلك؛ فى حين يظل العلماء باكتشافاتهم العلمية مبدعين فى نظرنا ببسبب 
وضوح وثبات المحكات المستخدمة فى تقييم إنجازاتهم الإبداعية. 

ولكى نتمكن من تحديد هذه المحكات والحفاظ عليهاء لابد من توفر درجة 
من التنظيم المعرفى فى البعد الثقافى تساعد على الحركة الإبداعية. وفى ظل غياب 
هذا التنظيم تتجه جهود أفراد المجال الاجتماعى إلى خدمة أهدافهم الشخصية فقط 
بغض النظر عن الفائدة التى يمكن أن تعود على البعد الثقافى نفسه الذى ينتمون 
إليه» وبالتالى من الصعب تقييم قيمة الأفكار الجديدة» تماما مثلما تحرص الكنسية 
على وقف انتشار الأفكار الجديدة حتى لا تفقد قد يسطزكها على العو قي فأية صناعة 

تواجه مشكلات ترجع إلى الإهمال المحتمل للأفكار الجديدة. التى تؤدى إلى تغيير 

الأوضاع السائدة وأساليب الإنتاج الحالية للأفضلء لأنها تحتاج إلى الكثير من 
الجهد والمال. 

ومن ناحية أخرىء تختلف المجالات الاجتماعية حسب التغيير الثقافى الذى 
يمكن أن تقبله. وتعتمد درجة انفتاح المجال الاجتماعى على تنظيمه الداخلىه من 
ناحية. 5 علاقته بالمجتمع الكبير من ناحية أخرى. فالمؤسسات التنى يتميز 
بناؤها الداخلى بالتدرج الهرمى تضفى على المعرفة السابقة أهمية كبيرة. لذلك فهى 
تعتبر أى تجديد بمثابة تهديد لكيانهاء ولهذا السبب تحرص هذه المؤسسات. مثشل 
الكنائس والأكاديميات العلمية ومؤسسات العمل التجارى الحرء على تنصيب خبراء 
فى مواقعيا القيادية. لكى يتمكنوا من تحجيم مساعى التغيير. فلا يكون الإبداع 
مطلوبًا فى المجالات التى تقضى الاهتمامات أو المصالح الذاتية لأفرادها أن تحتكر 
المجال مجموعة صغيرة من المتخصصين. ومن ثم يقومون بالعمل بالأساليب 
القديمة المعتادة نفسها بغض النظر عن فاعليتها. كما يحدث فى بعض الدول 
التجارية الكبرى 
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وإذا كان الحذر الشديد فى قبول التجديد بسبب تلك الاعتبارات الشخصية 
يقلل من الإنجاز الإبداعىء فإن الانفتاح الشديد للمجال بقبول التجديد بدون تُمييز 
يفقد البعد الثقافى مصداقيته؛ ويصبح بناؤه الداخلى ضعيفا وغير منظم. ومن ثم. 
يكون على أفراد المجال الاجتماعى الذين يقع على عاتقهم مسئولية تقييم الفكقر 
الجديد أن يقوموا بذلك بقدر ما يمكن من الموضوعية والدقة. وبهذاء فإن فتور 
النشاط الإبداعى فى فترة تاريخية معينة قد لا يكون راجعًا إلى نقص المبدعين 
ولكن إلى مشكلات المجال الاجتماعى المرتبط به. 

وتجب ملاحظة أن الكثير من الأفكار أو الإنجازات الجديدة المؤثرة بدا 
ظهورها بعيذا عن كل الأبعاد الثقافية والمجالات الاجتماعية. فأفكار فرويد لدء:آ» 
على سبيل المثال؛ كان لها تأثيرها الكبير قبل ظهور التحليل النشمسى أو المحال 
الذى يضم المحللين النفسيين الذين يمكنهم تفييمها. كذلك؛ شاع استخدام الحاسبات 
الآلية الشخصية قبل أن ترتقى محاولات الباحثين والميتمين لتفدير كفاءتها 
وفوائدها. ولكن يبدو افتقاد السياق الاجتماعى فى مثل هذه الحالات ظاهريا فقطه. 
فقد انتظمت أفكار فرويد أولا من خلال علوم الطب النفسى حتى تبلورت جهوده 
النظرية مكونة بعدا ثقافيا جديدا مستقلا. إذ إنه استطاع أن يقنع مجموعة من 
الأطباء بأفكاره؛ فأصبحوا يمارسونها ويطبقونها فى عملهم لينشنأ بذلك أنصار 
منحى التحليل النفسى الفرويدى. فبدون هؤلاء الزملاء والأتباع لما كان لأفكار 
ويه الجدنك :هذا :التاتين الثداقن» ولما: اسسبن ميد ها والثالقء:: بالمثل + فقد. كل يريف 
الحاسبات الآلية الشخصية من خلال بعد ثقافى يتمئل فى نغة الحاسب الألى 
الخاصة بالتعامل مع أجزائه الفنية الدقيقة والكتابة وكذلك تطبيقاته المتنوعة. ومجال 
ناشئ يمثله خبراء الحاسبات الألية الكبيرة وألعاب الفيديو وغيرها من تكنولوجيا 
البرمجيات. 

ولا يتوقف الإبداع على عدد الأفراد المبدعين الذين يحاولون التجديد 
وحسب. ولكنه يتسع أيضا إلى مدى استعداد المجال الاجتماعى لتقبل التغيير. 
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وبالتالى» إذا أردنا دعم الإبداع فمن الأفضل أن نهتم بمستوى المجالات الاجتماعية 
بدلا من التركيز فقط على الأفراد. فمثلاء عندما تكون هناك حاجة ملحة للتجديد فى 
مؤسسة صناعية كبيرة؛ مثل موتورولاء فإن إدارة المؤسسة تنفق الكثير من المال 
لحث مهندسيها على التفكير الإبداعى لتحسين الإنتاج» إلا أن ذلك لا يؤدى فعليا 
إلى تنامى الأفكار الإبداعية إلا إذا كان أفراد المجال الاجتماعى؛. وهم فى هذه 
الحالة أفراد إدارة المؤسسة:؛ قادرين على تمييز الأفكار الجيدة وتحقيقها فتنضم 
بذلك إلى البعد الثقافى. وإذا كان المهندسون والإداريون بهذه المؤسسة الكبرى هم 
أفراد المجال الذين يقيمون الإبداع فى الأفكار الجديدة؛ فإن المشتغلين ببسوق 
الالكترونيات يُعذُون فى مستوى أعلى من أفراد المجال الذين يقيمون الإنتاج 
التكنولوجى للمؤسسة. وهكذاء ففى المرحلة الأولى كان المجال الاجتماعى يشتمل 
على أفراد المؤسسة الصناعية من إداريين ومهندسى إنتاج؛ وفى المرحلة الثانية 
أصبحت هذه المؤسسة مجرد جزء من المجال الاجتماعى الذى يشمل الممارسين 
فى الصناعة التقنية ككل. 


الفرد فى العملية الإبداعية 


إن الحديث عن دور الفرد فى العملية الإبداعية حديث مألوف بين علماء 
النفس المهتمين بدراسات الإبداع» فغالبية البحوث النفسية تفترض أن الإبداع يُعَدُ 
خاصية فردية» وبالتالى يمكننا فهمه من خلال دراسة الفرد المبدع. فقد تبين» مثلاًء 
من خلال مسح حديث لرسائل الدكتوراه التى أجريت على الإبداع أنه من بين كل 
عشرة رسائل دكتوراه فى الإبداع تركز ست منها على الخصال الفردية المميزة 
للشخص المبدع (1991 ,كاعع8-تدلاع213 على الاأمطأصسامعدى )!زو ,تعمطء/1ا)ء 
ويشتمل ذلك على قدراته العقلية وسماته المزاجية وخبراته الاجتماعية والشخصية 
المبكرة؛ فى حين يبدو الاهتمام بالتأثيرات الثقافية والاجتماعية على الإبداع محدوذا 
للغاية. 
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ويساعد نسق الإبداع موضع اهتمامنا الحالى على إعادة تقييم إسهام الفرد 
فى العملية الإبداعية بطريقة نظرية منضبطة. فهو أولا يلفت الانتباه إلى حقيقة أن 
الفرد قبل أن يبدع لابد أن يكون على معرفة بالبعد التقافى ويعمل وفقالقواعده. 
وفى هذا تأكيد واضح.ء يستوعبه الباحثون؛ لأهمية الدافعية فى دراسات الإبداع. كما 
أنه يبيرز موضوعات أخرى يسقطها الباحثين من اهتمامهم من قبيل التأثير المتوقع 
للتفاعل بين العوامل المعرفية والدافعية مع خصائص البعد الثقافى أو المجال 
الاجتماعى. وهو ثانيًا يعيد تأكيد أهمية العوامل الفردية فى العملية الإبداعية. بحيث 
يفترض أن الأفراد الذين لديهم كر على الابتكار يتسمون بصفات شخصية 


فى ذلك, بالإضافة إلى القدرات 502 الخاصة د اهتم بها 0 5 ا نْ 
كقدرات التفكير الافتراقى وحل المشكلات. وأخيرًا يبرز نسق الإبداع أهمية 
المقومات الذاتية التى تساعد الفرد على إقناع المجال بابتكاره وإبداعاته. ويشمل 
ذلك مختلف الفرص المتاحة لهذا الإقناع. من علاقات الفرد وسماته الشخصية التى 
تساعده على إقناع الآخرين بأفكاره وقدرته على عرض نفسه بشكل واضحء فكل 
هذه العو 'مل الفردية تيسر على الفرد الإنجاز الإبداعى المعترف به اجتماعيا. 

ولا تعذ هذه العوامل الشخصية بمفردها كافية. بل وربما لا تكون ضرورية 
أساسا فى العملية الإبداعية. فالكثير من العلماء المحافظين تمكنوا من تطوير العلم 
مر خلال اكتشاف ظو اهر علمية جديدة ميمة. كما استطاع الرس مون التقفليديون 
الرو اد من أمثال روسو لى دونييه 12010115101 لد[ 80055000 أو جراندما موزس 
05 00101013 أيضد' أن يضيفو' إلى تاريخ الفن التشكيلى؛: على انرغه من 
بعدهمد عن الواقع. ففم ففى الحقيقة لابد أن يعرف الأفراد الواقع جحيدا حتى تتو لد ل ديهم 
الرغبة فى تغييره وتصبح جهودهم فى هذا الاتجاه جهوذا إبناعية مبتككرة. وفيما 
يلى نعرض باختصار للخصال الفردية المميزة لهؤلاء الأفراد بدغ!ا من جذورهم 
الاجتماعية والظروف المحيطة بتنشئتهم بطريقة تسمح لهم بعد ذلك بالإبداع. 
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كما يتضح من الجدول (5١-2).؛‏ تتصف البيئة التى يظهر فيها أفراد 
مهيئون أكثر من غيرهم لإنتاج أفكار إبداعية بوجود فائض مادى يسمح بتشجيع 
الرغبة فى المعرفة عند الطفل وتنمية اهتماماته الذاتية. وعلى الرغم مما هو شائع 
بأن الحاجة هى أم الاختراع؛ نجد أن الحرمان الزائد لا يساعد على الإبداع 
والابتكار. فعندما يكون وجود الفرد مهدذاء كما هو الحال الآن فى معظم أنحاء 
العالم؛ فستكون الطاقة التى يمكن توجيهها للتعلم وتجريب الأفكار الجديدة قليلة. 
حيث يعوق نقص الكتب والمدارس وفرص التنبيه العقلى فى هذه الحالة ذلك؛ فليس 
مستحيلا أن يظهر شخص مبدع بين أفراد الأقليات اليهودية أو من الدول النامية. 
ولكن الكثير من المبدعين هناك يفقدون بسبب نقص وسائل التثقيف بالمجتمع. 


جدول .)08-1١5(‏ أسئلة وفروض حول تأثير الجذور الشخصية على حدوث الإبدا 


١‏ هل لدى الأسرة أو المجتمع فائنض مادى للإبداع؟ 

فإذا كانت الظروف المادية غير ميسورة وتكفى بالكاد الحاجات الأساسية 
فلن تكون هناك فرصة لتشجيع حب المعرفة والاهتمامات الشخصية للطفل. 

" هل يسود فى بيئة الطفل اتجاهات تحترم التعلم والثقافة؟ 

فاتجاهات الأسرة وجذورها العرقية لها تأثير مهم فى توجيه اهتمامات 
الطفل نحو موضوعات معينة. 

" هل الأسرة قادرة على تثقيف الطفل الثقافة الخاصة ببعد معين أو 
بغيره؟ 

فالرصيد الثقافى الذى نتيحه الأسرة للأبناء من خلال التعلم المنزلى أو 
التعليم المدرسى الأكاديمى يساعد على تطوير خبرة الطفل فى أححد الأبعاد 
الثقافية. 


- 
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4 هل الأسرة قادرة على ربط الطفل بأفراد مجال اجتماعى معين؟ 

فالمثقفون من المدرسين والمعلمين والأقارب لهم عادة دور أساسى فسى 
تطوير قدرة الطفل على الابتكار المقبول. 

5 هل الظروف الاجتماعية المبكرة تشجع المجاراة أم الابتكار والتجديد؟ 

فالأفراد فى الأوضاع الهامشية (الاجتماعية أو العرقية أو الاقتصادية أو 
الدينية) يكون لديهم دافع أكبر للتمرد على المعايير السائدة عن الأفراد فسى 
الطبقات الاجتماعية المتوسطة بجذورهم التقليدية. 


وتختلف أهمية الأبعاد الثقافية المختلفة بين الجماعات العرقية أو الأسر فى 
كل مجتمعء فالأسرة اليهودية تؤكد أهمية التعلم» والأسر ذات الأصول الآسيوية 
الأمريكية تهتم باندوافع الفنية والأكاديمية لأطفالها (1995 .1420)؛ وتهتم جماعات 
وأسر بالقدرات الموسيقية» وتركز أخرى على العلوم الهندسية أو التكنولوجية. 
وهذه التوجهات تساعد على صياغة اهتمامات الطفل فى اتجاه بعد ثقافى بعينه. 
فتلعب بدورها فى تهيئته للابتكار والتجديد فى هذا البعد. 

كذلك يتجدد الرصيد التقافى المتاح الطفل ليعده على طريق الإبداع من 
خلال عوامل أخرى تتضمن الطموحات التعليمية للوالدين والمعرفة غير الأكاديمية 
التى يكتسبها فى المنزل أو فرص التعلم العامة (غير الرسمية) فى المجتمع 
والأسرة؛ وأيضا يدخل فى ذلك فرص التعلم المباشر من خلال التعليم المدرسى 
والمدرسين والكتب والحاسبات الألية والمتاحف والمعاهد الموسيقية وغيرها. فحتى 
فى الأسر الفقيرة يمكن للأباء الذين يوفرون لأبنائهم فرصنا للقراءة أن يساعدوهم 
على متابعة اهتماماتهم العقلية والتحرر من ظروفيم السيئة الإلنغطا !اقوط غد0) 
(1981 .116انء8 4# فرغبة الوالدين وحرصهم على تعنيم أبنائهم مؤشر مهم 
للرصيد الثقافى المتاح للطفل. 
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وتعدُ فرص التواصل مع المجال الاجتماعى عنصرا آخر من عناصر 
الجذور الاجتماعية المتصلة بالإبداع. ففى كثير من الأحوال؛ يكون من الضرورى 
أن يتدرب الشاب بواسطة خبراء المجال كلما كان ذلك ممكنا (1985 ,81003). 
فالإبداع فى الفيزياء أو الموسيقى يحتاج من الفرد إلى ممارسة فى معامل علمية أو 
دراسة فى معاهد موسيقية لكى يتعلم المعرفة الخاصة بهذه الأبعاد الثقافية. وفى 
هذه الحالة؛ ينفق الوالدان لكى يتعلم أبناؤهم على يد مدرسين متخصصين ويبذلون 
من جهدهم ومالهم ما يساعد أبناءهم على التعلم ويثير دافعيتهم واهتمامهم. فنمط 
الإبداع الذى يحققه المبدع يتشكل غالبًا من خلال لقاءات بالصدفة مع خبراء من 
المجال يسمحون بتوطيد العلاقة؛ ويتم ذلك غالبًا فى الأماكن التنى تضم أفراد 
المجال نفسه ‏ مثل الأقسام العلمية بالكليات والجامعات والمعامل العلمية أو مراكز 
الأنشطة الفنية. 

ويلاحظ أن الكثير من المبدعين ينشأون فى ظروف اجتماعية غير مواتية. 
فيعيشون على هامش المجتمع والكثير منهم يموت والداهم مبكرًا ويكون عليهم 
مواجهة الفقر والتعصب أو يعانون من الوحدة بدون أصدقاء ‏ الإلهطتامء51!52©) 
(1993 .الإلغطنمام»51152© ©8. فقد اتضح مثلا أن المبدعين السبعة كما حددهم 
جاردنر :0050276 (1993) عاشوا رحالة مغتربين خارج بلادهم, فقد انتفل 
أينشتاين 5108110 من ألمانيا إلى سويسرا والولايات المتحدة الأمريكية:؛ ونفى 
غاندى 032011 إلى جنوب افريقياء وترك سترافينئسسكى 51721919251 روسياء 
وانتقلت اليوت 28211016 إلى المملكة المتحدة. كما انتقلت مارتا غراهام 712:5 
0 من الجنوب إلى شمال كاليفورنيا فتأثرت هناك بالفنون الآسيوية» وعاش 
فرويد كيهودى فى فيينا الكاثوليكية» وترك بيكاسو 2102550 إسبانيا وسافر إلى 
فرنسا. ويبدو أن استقرار الفرد فى مجتمعه يقلل من رغبته فى تغيير الأوضاع. 
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الكيفيات الشخصية ال مميزة للمبدع 


لا تكفى الجذور الاجتماعية الإيجابية وحدها لكى يستطيع الفرد أن يقدم 
إنجازًا إبداعيا. فلابد أن يكون قادرًا وراغبًا فى التجديدء كما يتضح من الجدول 
.)1-1١(‏ وسوف نعرض فيما يلى لهذه الخصائص الذاتية للمبدع والنى درسها 
علماء النفس باستفاضة ولذلك سيكون عرضنا لها باختصار يسمح بتوضيح حدود 
تأثيرها بموضوعية. 

وتعنى الموهبة أو القدرة على الإبداع أن الفرد سيكون مبدعا إذا ولد ولديه 
قابلية موروثئة تساعده على اكتساب المهارات اللازمة للتجديد فى بعد ثقافى معين. 
فكبار الموسيقيين كانت لديهم فى الصغر حساسية مرهفة للأصوات؛ والرسامون 
كانت لديهم (قبل أن تتوالى إبداعاتهم الفنية) حساسية مرهفة للألوان والأضواء 
والأشكال. وإذا انتقلنا إلى مجالات أخرى يمكن أن نتحدث عن الإبداع فيها من 
قبيل لعب كرة السلة؛ فسنجد أن لاعب كرة السلة المتميز ميشيل جوردان اعنذدء11/ 
0 كان يتمتع مسبقا بدرجة غير عادية من التناسق الجسدى. وفى هذا 
الإطار. على الرغم من أننا لا نعرف الا القليل عن العلاقة بين التنظيم العصبى 
للمخ والقابلية للإبداع فى مجالات معينة» فلن يكون مدهشا أن نرصد توارث 
الاهتمام أو التميز فى أبعاد معينة. فقد أكد جاردنر 67ملءن© 10110 -1983) 
(1993 أن كل فرد يرث نمطا من أنماط الذكاء السبعة التى أشار إليها أو غيرها 
يجعله أقدر من غيره على أداء استجابات معينة» وبالتالى التفوق فى أحد الأبعاد 
دون غيرها. فالكثيرون من المبدعين كانت لديهم فى مراحل مبكرة من العمر 
قدرات متميزة أسماها فيلدمان 156101037 (1986) عبقرية الأطفال. وفى المقابل؛ 
هناك أيضنا عدد مُناظر من المبدعين لم تكن لديهم خبرات متميزة فى الطفولة» ولم 
يظهر اختلافهم أو تميزهم عن غيرهم حتى الرشد المبكر. 
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جدول .)5-١5(‏ أسئلة وفروض تتعلق بتأثير الخصائص الذاتية للفرد على 
حدوث الإبداع 

5١‏ هل لدى الشخص موهبة خاصة؟ 

ففى بعض المجالات كالموسيقى أو الرياضيات تلعب الوراثة دورًا مهما 
فى توجيه اهتمام الشخص لهذا البعد والتفوق فيه. 

 ."‏ هل لدى الشخص رغبة فى المعرفة واهتمام ودافع ذاتى للتغيير؟ 

فالمعرفة ومواصلة مخاطر العملية الإبداعية يحتاج إلى الكثير مسن 
الدوافع الداخلية. 

'"- هل الشخص قادر ومهتم بالابتكار أم ل 

فالطلاقة ومرونة التفكير والرغبة فى الاكتشاف عوامل ضرورية للنجاح 
فى التجديد والابتكار. 

4 هل لدى الشخص سمات الشخصية المناسبة للابداع؟ 

ببداع 

فالإبيداع يحتاج إلى سمات شخصية معينة. تختلف باختلاف المجال 
والزمن. إلا أنه يحتاج بشكل عام إلى المثابرة والانفتاح على الخبرة أو ربما 
يتطلب بعض الصفات المتناقضة فى ظاهرها. 


وعلى الرغم من قصور معلوماتنا عن العلاقة بين تنظيم الجهاز العصبى 
المركزى والإبداع. وتكثر فى الوقت الراهن الافتراضات التى تدعم هذه العلاقة. 
ففى البحوث المهتمة بالأداء الوظيفى لشقى المخ. على سبيل المثال» يميل الباحثون 
إلى افتراض أن الاعسرين (الذين يسود لديهم الشق الأيسر من المخ) أكثر إبداعا 
من الأيمنين. فهم أكثر تميزا فى الفنون وفى الهندسة الإنشائية والموسيقى. فالكثير 
من المبدعين عسر مثل ألكسندر الأكبر 102065 01601 86 وليوناردو 
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20+ وميكل أنجلو 0اعع341056133 ورافاييل [ع10م13 وبيكاسو موونءزم 
وأينشتاين 51851615 وكذلك المرشحون الثلاثة لانتخابات الرئاسة الأمريكية سنة 
كلينتون 0118107) وبوش توا8 وبيروت )مع ,اننظ :1992 .ع0 ©6) 
(1993. وهناك أيضا ‏ بجانب هذا - أدلة على أن الأشخاص الأعسرين أكثر 
استعداذا للإصابة بأشكال مختلفة من الاضطرابات المرضية .2 ,1992 ,مع:ه©) 
(197-220. وبالتالى فليس صحيحا أن نفترض أن العلاقة بين هذا النمط من 
التنظيم العصبى والإبداع علاقة مباشرة, ولكن الصحيح أن هناك صلة بين هذا 
التنظيم العصبى وصور الاختلاف المتعددة (الإيجابية أو السلبية). 

وَرَيِمًا تتمثل: أهم :الطلقات المميزة للمبدعين فى و عَننتهم الفسكتمرة قنسى 
المعرفة واهتمامهم الدائم بالأحداث المحيطة. فالرغبة فى المعرفة تميز دائمًا مرحلة 
الطفولة فى حية المبدعين (1993 ,عمل,00 :1996 .الإلمطتسامعءج ىتا رد)). 
وبدون هذه الرغبة لن يستطيع الفرد أن يعرف البعد الثقافى معرفة جيدة تجعله 
قادرًا على التغيير فيه. وتوصف الرغبة الدائمة فى المعرفة بطريقة أو بأخرى على 
أنها الدوافع الذاتية للإبداع» فالمبدعون يجدون النشاط الذى يقومون به مدعمًا فى 
حد ذاته. فلا ينتظرون التقدير الخارجى أو الاعتراف الاجتماعى. فلسان حالهم 
يقول 'يمكنك القول إننى أعمل كل يوم فى حياتى أو القول بالصدق نفسه إننى لم 
أعمل فى حياتى مطلقا". وهذا الدفع الذاتى يساعدهم على تحمل المسار الطويل 
للعملية الإبداعية بدون تدعيمات خارجية أو تقدير اجتماعى مباشر. 

لقد كانت الدافعية فى مجال الإبداع موضع اهتمام الباحثين منذ فترة طويلة. 
إذ يشير كوكس 06© (1920) إلى أن الشخص الأقل ذكاء وأكثر دافعية أقدر على 
الإنجاز الإبداعى من الشخص الأكثر ذكاء وأقل دافعية,. لأن نقص التدعيم 
والمخاطرة المحيطة بمحاولات التجديد تحتاج إلى قدر كبير من الدافعية لمواصلة 
الجهد. وقد وضع النموذجٍ الاقتصادى الحديث للإبداع الذى قدمه شتيرنبرج 
58 ولوبارت 1لنانارا (1995) صياغة جديدة لمخاطرة المبدح. 
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ومن أكثر الخصائص الذاتية المرتبطة بالإبداع التى اهتم الباحثون بها 
قدرات التفكير الافتراقى (1967 ,011/010 ©) والرغبة فى الاكتشاف 
(1976 ,ؤ5اع06)2) يأ الإأ نط نطامء051152)). فالتفكير الافتراقى» كما تكشف عنه 
القدرات العقلية للطلاقة والمرونة والأصالة» يتم قياسه غالبا من خلال تقديم مقاييس 
قدرات الإبداع للصغارء وقد اتضح أن الارتباطات بين الدرجات على هذا النوع من 
المقاييس مثل تأليف القصص أو الرسم متوسطة (1991 .81750). وعلى الرغم من 
جهود الباحثين فى تصميم هذه المقاييس إلا أن ارتباط الأداء عليها بالإبداع الواقعى 
للراشدين ليس واضحا (1988 ,703206 :1990 ,2نةع14:18). أما الرغبة فى 
الاكتشاف أو الرغبة فى البحث عن المشكلات والقدرة على تحديدها قبل الآخرين؛ 
فقد قيست بطرق متنوعة وكانت نتائجها مشجعة(1995 ,0هناظ :1993 ,83267). 
فكما أشار أينشتاين 151051619» وغيره كثيرونء قد يكون حل المشكلات أسهل من 
تحديدهاء فكل من لديه خبرة متخصصة يمكنه حل مشكلات تخصصه.؛ أما تحديد 
المشكلة فيحتاج إلى جهد إبداعى (1938 .لاء/15 © «أعاوماط). 


ويرى بعض الباحثين أن القدرة على تحديد المشكلات وحلها لا يمثلان 
نمطين مختلفين من عمليات التفكير. اذ يؤكد. مكلا عالم النفس والاقتصادى 
هيربرت سيمون 515300 11676611 (1989 .1985)., الحاصل على جائزة نوبل» أن 
الإنجاز الإبداعى نِعَدُ نتاجا للعمليات المعروفة لحل المشكلات. إلا أن الأدلة النى 
يدعم بها آراءه لا تبدو ملانمة» فهى تعتمد على حلول وابتكارات ونماذج من 
المشكلات العلمية المعدة على الحاسب الألى. وإذا كان الحاسب الألى يتم إمداده 
ببيانات منتقاة ويعمل وفقا لنظام عددى منطقى معد مسبقا ونظام لتحديد الحلول 
الصحيحة فهذا لا يحدث مع الإنجازات الإبداعية الواقعية ,الإلغطأتطادء52طاه©) 
(ع1988 ,ن1988. 

ولقد ذرست أيضنا خصائص شخصية المبدع باستفاضة ,1969 .825500) 
(1988ء فركزت نظرية التحليل النفسى على القدرة على استبطان اللاشعور أثناء 
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عمل الأنا الواعى بضوابطه كأحد الملامح الأساسية المميزة للمبدع (1952 ,185). 
وكشف الاستخدام الموسع لبطاريات استخبارات الشخصية أن المبدعين يتفوقون 
على غيرهم فى سمات معينة مثل الانطواء والاعتماد على النفس؛ ويقلون عن 
غيرهم فى سمات أخرى مثل المجاراة واليقين الأخلاقى يه الا21هطأمامع152ؤو0) 
(1993 ,ذكناظ :1976 ,الا[ق ا تلسامع2ت!ز05) عل واعجاءع0 1973 ,5اع06]2. 


وهناك توجه تاريخى فى علم النفس يربط الإبداع بالمرض العقلى والعبقرية 
بالجنون (1891 ,101776050 :1912 ,200507[): استمر مع نتائج المسوح 
الحديثة التى كشفت أن معدل الإصابة بأشكال من الاضطرابات مشل الانتحار أو 
إدمان الكحوليات أو تعاطى المخدرات أو المرض العصبى يزيد عن المتوقع بين 
الأفراد فى أبعاد ثقافية ترتبط أكثر بالإبداع كالدراما والشعر والموسيقى 30108[) 
(1990 ,5لعقطء11 :1989 ,م7021 نمملة :1989 ,لمكاطة[ 1988 ,طعنا ي. 
وعلى الرغم من أن هذه النتائج توضح ارتباط بعض مجالات الإبداع» خاصة تلك 
المجالات التى لا تلقى دعما كافيًا فى مجتمعاتناء بالاضطراب. فإن ذلك قد يرجع 
إلى أنها تجذب إليها أفراذا أكثر حساسية من غيرهم :1972 ,1اعطء3416) 
(1991 ,كاوسوطءع21: أو لأن العمل المهنى المتصل بهذه المجالات مثير للكثير 
من المشاعر الاكتنابية» وهذا لا يتصل بالإبداع بأى صورة. 

وقد ارتأينا من خلال دراساتنا أن المبدعين ليست لديهم سمات فردية تميزهم 
ولكنهم قادرون على العمل الإبداعى من خلال نظام شخص داخلىء فهم ليسوا 
انطوائيين وحسب ولكن يمكنهم أن يكونوا انطوائيين أو انبساطيين فى الوقت نفسه 
وفقا للمرحلة التى تمر بها العملية الإبداعية لديهم وقتئذ. ففى مرحلة جمع 
المعلومات يحتاج المبدع لأن يكون اجتماعيا منفتحًا على الآخرين؛ وعندما يبدأ فى 
العمل يميل إلى الانعزال لأسابيع طويلة دون انقطاع. فهم مندفعون ومتحفظون. 
مسيطرون وخاضعون فى الوقت نفسه؛ ولديهم ميول ذكورية وأنثوية فى الوقت. 
نفسه حسب الموقف (1996 ,الإ051125265]12181). فسلوكهم لا يتحدد بنظام داخلى 
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ثابت ولكنه يتحدد من خلال متطلبات التفاعل بين رغباتهم وخمصالهم وقدراتهم 
وخصائص البعد الثقافى الذى يعملون فى إطاره. ولكى يستطيع الفرد أن يجدد. 
لابد أن يكون غير راض عن الوضع الحالى» فقد فسر أينشتاين 510516128 هذا 
الوقت الطويل الذى قضاه فى محاولة تطوير الفيزياء بأنه لم يفهم القديم منهاء 
فرهافة الحس ودقة الملاحظة والترفع والتمرد والحكم على الأشياء وفقا لمعايير 
عقلية مرتفعة تجعل هؤلاء الأفراد غير قادرين على قبول الأعراف السائدة فى 
البعد الثقافى وراغبين فى تغييرها. 

وتقوم القيم أيضًا بدور فى العملية الإبداعية» فتتعدد الأدلة التتقى تؤكد أن 
التعلق الشديد بأهداف اجتماعية أو مادية يقلل من قدرة الفرد على مواصلة تحمل 
مشاعر عدم الآمان المرتبطة بمساعى التجديد والابتكار. فيميل إلى الرجوع إلى 
الأعراف التقليدية الثابتة :1984 ,صطةع! ع ,ذاءجاء0 ,الإااطتصسامعدىانو6) 
(1976 ,الالمطتسامععوازو© ع واعجاء0؛: أما الشخص الذى يهتم بحل مشكلة 
مجردة (القيمة النظرية) أو يهتم بالتنظيم أو بالشكل الجمالى (القيمة الجمالية) فهو 
أكثر قدرة على مواصلة العملية الإبداعية. 

ورغم كل هذه الأدلة فإن تفسير تأثير هذه الخصائص المعرفية والشخصية 
والدافعية فى العملية الإبداعية ليس واضحا؛ فالبعض ببرز التأثير الجينى الوراثى: 
بينما يؤكد آخرون الوعى بالتنظيم الذاتى. وفى كل الأحوال فإن وجود هذه الصفات 
يجعل الفرد أكثر استعداذا للإبداع إذا كان الاتصال القائم بين باقى عناصر نسق 
الإبداع ‏ المجال والقطاع ‏ يتم بصورة ملائمة. 


التمثل الذائى للنسق الإبداعى 


لكى يعمل نسق الإبداع بكفاءة لابد أن يستو عب الفرد القواعد السائدة فى 
البعد الثقافى والآراء الخاصة بالمجال الاجتماعىء وذلك بأن يحتار أفكارا 
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وموضوعات واعدة ويقدمها بطريقة يقبلها الاآخرون من زملاء المجال. إذ يذكر 
الكثير من المبدعين أن أهم ميزة استطاعوا أن يكتسبوها بمرور الزمن أنهم 
أصبحوا قادرين على تحديد أخطائهمء وبالتالى تجاوزها بدون أن تستهلك طالقتهم. 
فمثلاء عندما سئل لينوس بولينج 8811128 5ا1أمآء الذى فاز بجائزة نوبل مرتين» 
فى حفل عيد ميلاده الستين كيف أتم هذه الإنجازات الهائلة أجاب "أنها سهلة؛ عندما 
يكون لديك الكثير من الأفكار وتستبعد السيئ منها". ولكى يحدث ذلك لابد أن يكون 
لدى الفرد تصور واضح ومحدد لأفكاره الجيدة والسيئة» وفقا للمعايير التى يحددها 
أفراد المجال الاجتماعى. 


ويتضح ما نقصده بتمثل نسق الإبداع من خلال تصريحات جاكوب رابيناو 
12512019 21305 وهو مخترع لديه ما يزيد على ٠٠١‏ اختراع مسجل فى 
مجالات متنوعة (1996 .الا05112526201531).: كما أنه ليس فقط مجرد مبدع وفير 
الإنتاج» ولكنه استطاع أيضنا أن يحقق شهرة (أو مصداقيه اجتماعية) فى مجالات 
عديدة» لأن أعماله حصلت على ترخيص من هيئة تسجيل براءة الاختراعات بما 
جعله خبير! يُعتّد برأيه عند تقييم الإبداع فى مجالات عديدة. وقد أشار رابيناو فى 
وصفه لمواصفات المبدع إلى أهمية البعد الثقافى كالتالى: 


تحتاج إلى ثلاثة أشياء لكى تصبح مبدعا: أولهاء أن يكون لديك كم هائل 
من المعلومات, فإذا أردت أن تكون بارعاء فإنك تحتاج إلى قاعدة كبيرة من 
البيانات. فإذا كنت موسيقيا وجب أن تعرف الكثير عن الموسيقى. يجب أن 
تسمعها كثيرًا وتحفظها فتكرر الأغانى؛ بتعبير آخر. إذا ولدت فى الصحراء لا 
يمكن أن تكون بيتهوفن 8661480768, وأقصى ما يمكنك عمله هو تقليد الطيورء. 
إن استطعت. ولكنك لا يمكن أن تكتب السيمفونية الخامسة. فلكى تقوم بذلك لابد 
أن تعيش فى سياق يسمح لك بحفظ الكثير من المعلومات. 
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ولهذا يجب أن تكون لديك ذاكرة مناسبة لتحفظ ما يجب عليك حفظه؛. كما 
أنك ستكون أفضل وأفضل إذا قمت بعمل الأشياء التى تحبهاء عندئذ ستصبح حتما 
لاعب تنس عظيما أو مخترعا كبيرًا أو ما شابه ذلك؛: لأنك كررت هذه الأشياء 
التى تجيدهاء وكلما كررتها أكثر فسوف يسهل عليك القيام بها. وعندما يحدث 
ذلك فسوف تتقنها وحتمًا سوف تصبح أفضل من يقوم بهاء فى حسين أن أداءك 
للأشياء الأخرى التى لم تتدرب عليها سيكون سيئاء وهذا ما يسميه المهندسون 
بالعائد الإيجابى» فالفروق البسيطة بينك وبين الآخرين فى بداية العمر تصبح 
هائلة بمرور الوقت عند بلوغك سن الأربعين أو الخمسين. فقد ظللت لسنوات 
عديدة أقوم بالأشياء نفسها. وبأية حال من الأحوال. لابد وأن تتوفر لديك أولا 
بياتات ومعلومات كثيرة" (48 .2). 

بعد ذلك أشار رابيناو 26120 إلى الإنجاز الإبداعى للفرد الذى أعده 
نتاجا للدافعية» وهذا الاستمتاع الذى يشعر به الفرد فى إطار مضمون بعد ثقافى 
معين» فيقول: 

"لأنك مهتم. فلديك الاستعداد لإنتاج الأفكار؛ أما الذين يقدرون على ذلك 
ولكنهم لا يهتمون وينصرف اهتمامهم لأشياء أخرى, فإن سألتهم سوف يجيبون 
لا نستطيع التفكير فى شىءء ولكن هناك آخرين مثلى يحبون القيام بذلك. فمن 
الأمور الجيدة أن تنشغل بفكرة ماء إذا لم يهتم بها الآخرون؛ فهذا لا يعنى أننسى 
أهتم بشىء عديم القيمة؛ فيكفى مجرد الاستمتاع بأن تنشغل بفكرة أو شىء جديد 
ومختلف(48 .2). 

وأخيرا يركز رابيناو /«1351230 على أهمية أن يضع الفرد فى اعتباره 
معايير الحكم الخاصة بأفراد المجال الاجتماعى فيقول: 

'عندئذ لابد أن تكون قادرًا على التخلص من أية أفكقار عشوائية؛ لكى 
تستطيع أن تنشغل فقط بالأفكار الجيدة أو تكتب قطعًا موسيقية جميلة؛. فذلك 
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يحتاج منك أن تنشغل بالكثير من الأفكار الموسيقية أو الكثيمير من القصائد 
الشعرية؛ الكثير من كل شىء فإذا كنت مبدعا حقيقيا فستكون قادرًا على استبعاد 
غير الملائم فى هذه الكثرة بدون حتى أن تصرح بذلك. بتعبير آخر. عندما يكون 
لديك الكثير من الأفكار فإنك تستطيع بحكم خبرتك أن تستبعد منها ما يبدو باليا 
وتبقى الأفكار الجيدة التى يمكنك أن تقول عنها: إنها مثيرة للاهتمام وتستحق 
متابعة الانشغال بها وتشرع فى ذلك بالفعل. أما إذا لم تكن مدربًا أو خبيرا بدرجة 
كافية ولديك الكثير من الأفكار وتعجز عن تمييز الجيد فيها عن غيره. وتقدمت 
بها إلى المؤسسة القومية للتحكيم حيث أعمل. فعندما نقيمها فسوف نستبعدها 
جميعا'(48 .). 


استخلاص عام للفصل 


على الرغم من إدراكنا أن الكثير من علماء النفس المهتمين بدراسة الإبداع 
سوف يتابعون تركيزهم على الفرد وقدراته الخاصة؛ الأكثر جاذبية للدارسين فى 
المجال؛ فإن ما يسعى الفصل الحالى لتحقيقه هو تأكيد أن الإبداع لا يمكن قبوله 
كحدث إلا داخل نسق ثقافى؛ فلا يمكن أن يظهر تجديد أو تطوير بدون أن يعترف 
مباشرة لعدد الأفراد المبدعين ولكنه سيرتبط أيضا بقدر توفر المعلومات الثقافية من 
خلال الأنساق الرمزية المتنوعة وبكيفية استجابة النظام الاجتماعى للأفكار الجديدة. 
وبالتالى؛ سيكون مفيذا أيضا التركيز على المجتمعات التى تشجع الإبداع أو تكفه 
بدلا من التركيز على الأفراد فقط. وأخيراء تجدر الإشارة إلى أن المجتمع هو الذى 
يظهر الإبداع وليس الفرد. 


تلفوكلة: اعد هذا الفص لحز نيا بهو هه ملائسة سس 
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الجرء الخامس 
موضوعات خاصة فى الإبداع 
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الفصل السابع عشر 
الإبداع عبر الثقافات 


تود أى. لوبارت 
لا يحدث الإبداع من فراغ. فعندما ندرس الشخص المبدع أو المنتج 


من سياقه. غير أن البيئة حاضرة دومًا ويمكن أن يكون لها أثر عميق على التعبير 
الإبداعى. ويمكن ان تدخل البيئة فى تحفيز ودعم الإبداع وفى تعريفه وتقييمه. 

وفى هذا المجال اعترفت النظريات المعاصرة بأن التفاء المتغيرات 
المرتكزة على البيئة والمتغيرات المرتكزة على الشخص (الذكاء والمعرفة 
والأساليب المعرفية والشخصية والدوافع) أمر ض رورى للإبداع. 
1989 ,تعطئصن) :1988 ؛الإلقط ا ستامعجى! 5 1976 ؛لأأعم1983:4رع|أطقسة) 
(1995 ,1991 .1:ةطناءآ # 51680685 ويمكن أن نحدد بخصوص البيئة مجموعة 
من السياقات المترابطة التى تؤثر على الإبداع. وتشمل هذه السياقات البيئية المادية 
والأسرة والمدرسة أو مكان العمل ومجال النشاط والثقافة. ويركز هذا الفصل على 
أثر البيئة الثقافية على الإبداع. 

وتشير الثقافة إلى نسق مشترك من الإدراكات والسلوكيات والعادات والقيم 
والقواعد والرموز المتعلقة بالطريقة التى يتفاعل بها مجموعة من الناس مع بيئاتهم 
الاجتماعية والمادية (86567,1985:17137015,1996). إن التفافة تكتسب بالتعليم 
وتنتقل اجتماعيا من جيل إلى آخر. وغالبًا ما تتحدد الثقافة على المستوى 
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الاجتماعى وفق الحدود السياسية - الجغرافية. وربما توجد داخل هذه الجماعات 
الثقافية ثقافات فرعية واضحة تقوم على السن (ثقافة المراهقين) أو الطبقة 
الاجتماعية - الاقتصادية أو الدين أو أى خصال ثقافية أخرى. وسوف ندرس فى 
هذا الفصل ثقافات القرن العشرين حسب تعريفها على المستوى الاجتماعى. وبما 
دراسات الثقافات المختلفة التى نطرحها هنا باعتبارها لقطات لثقافة معينة فى نقطة 
زمنية معينة. وتظهر هذه اللقطات الطرق الرئيسية التى يتنوع بها الإبداع عبر 
التقافات. وهناك آثار نلمحها فى مفهوم الإبداع وفى العملية الإبداعية وفى مسار 
الإبداع تجاه مجالات معينة من النشاط أو جماعات اجتماعية معينة بالإضافة إلى 
مدى الرعاية التى تضفى على الإبداع. 


مفاهيم الابداع وتصوراته 


يمكن تعريف الإبداع من وجهة النظر الغربية بأنه القدرة على إنتاج عمل 
جديد وملائم :1994 ,ازعطنرا :1967 باعزووء81 يك ممئاعن[ :1988 ,لوصن8) 
(8,1953أع)5 :1990,أووطء0 :1962 ,ووو كاء:1١.‏ و العمل الجديد يكون أصيلا 
ولا يمكن التنبو به ومتميزا عن الأعمال السابقة» أما العمل الملائم فيلبى احتياجات 
حل المشكلة؛ ويكون نافعا أو يفى بحاجة. ويمكن أن يقع الإبداع فى أى مجال 
تقريبًا بما فى ذلك الفنون البصرية والأدب والموسيقى والأعمال والعلوم والتعليم 
والحياة اليومية. 

ويبدو أنه من الملامح المهمة فى الإبداع الغربى علاقته بمنتج محسوس 
ومادى. (#1(168/,1984و6اع110) ويمكن أن يخضع هذا العمل للتقييم من جانب 
مجموعة ملائمة من المحكمين سواء أكانوا من الأقران أم من الخبراء. ويقتترح 
أمابيل )١1918(‏ بأن اختراع المنتج هو إلى حد كبير حكم اجتماعى. ووفق مفهوم 
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الإبداع هنا فإنه عندما يقوم المحكمون بالفعل بتقييم منتجات مثل القصائد أو 
اللوحات ليحددوا درجة الإبداع فيها فإن خصائص الجدة والملاءمة للموضوع يكون 
لها الدور المهم فى أحكامهم (775618,1995ع]5 يد أرءطنآ :1982 ,ءا أطقتة). 

كذلك تقدم لنا اختبارات تورانس للتفكير الإبداعى شائعة الاستخدام دليلا 
على وجود تعريف للإبداع يقوم على أساس المنتج والأصالة (10:524066,1974) 
وهنا يقيم الإبداع من خلال مهام مثل توليد الأسئلة حول مشهد أو تكوين صورة 
باستخدام شكل ملون معين أو وضع استخدامات غير مألوفة لشىء مألوف. وتقدر 
نتائج المهام حسب الطلاقة (عدد الأفكار) والمرونة (تنوع الأفكار) والأصالة (ندرة 
أو تفرد الأفكار). وتدل كل هذه المؤشرات على مستوى الأداء الإبداعى. 

وعلى عكس المفهوم الغربى للإبداع يمكن تمييز نظرة شرقية بديلة. وتبدو 
هذه الرؤية الشرقية للإبداع أقل تركيز! على الاختراعات الجديدة. بل إن الإبداع 
هنا يتضمن حالة من التحقق الشخصى وارتباطه بالعالم الأقدم أو التعبير عن حالة 
فى الجوهر الداخلى أو الحقيقة العليا (2 34,657,198 :1996 ,هلكا :1970,ناط5) 
ويرتبط الإبداع هنا بالتأمل لأنه يساعد المرء على رؤية الطبيعة الحقة للنفس أو 
للواقع ذاته (0050:1,1962 :0,1970اا5): ويشبه هذا التصور تصور علم النفس 
الإنسانى عن الإبداع كجزء من تحقيق الذات (01,1983©ي4أومىوق3ع56): 
ويقول ركريبز وأرونز )١975(‏ : إن العامل المبدع [الغربى] مفترس وهو يؤمن 
بالاستبصار لتحقيق هدف [محدد]. وقد ذكر روبرت لويس ستيفنسون أنه تمكن من 
السيطرة على أحلامه لتحقيق أغراض إبداعية. وأفضل نموذج معروف لهذه القدرة 
هو قصته القصيرة "الحالة الغريبة للدكتور جيكل والسيد هايد". إن الشخص المبدع 
المتوجه صوب العملية وليس صوب المنتج يستعمل حالات إنتاج الاستبصار لكى 
يحصل على "عملية التنوير' (رص .)١١١‏ 

وتقدم دراسة أنثروبولوجية ميدانية لمائة وخمسة وخمسين رساما تقليديا فى 
الهند أدلة إضافية على وجود نظرة شرقية للإبداع. والفنان المبدع فى هذه النظفرة 
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هو الذى يتصل 'بالحقيقة النفسية فى أعماق ذاته ويسعى إلى تجسيدهاء وأن يتحد 
معها وأن يدمجها من خلال التمييز والتامل وإدراك الذات. والفنان مدعو بمعنى 
حقيقى للغاية إلى الإنتاج/ الإبداع أو إعادة التنشيط لما هو بالفمل كامن فى 
لاشعوره" (3/301050,1976,5.135). 


وتنظر الهندوسية إلى الإبداع كتعبير روحى أو دينى أكثر من كونه حلا 
مبتكرًا لمشكلة ما (5261,1982 :2.87017,1982 100 :566): وينظر هالمان 
(11311032,1970) إلى ضعف الاهتمام بالأصالة باعتباره أكبر فارق بين 
الهندوسية والتعريفات الغربية للإبداع؛ إذ تنظر الهندوسية إلى الزمن والتاريخ على 
أنهما دوريان. 'فالخلق يعنى محاكاة الروح وجعل الحقائق التقليدية تحيا مرة أخرى 
وتصبح فاعلة فى الحياة اليومية وشئونها" (5.373, 113112130,1970). ومن هنا 
فالإبداع يبدو فى النظرة الشرقية وكأنه يتضمن إعادة تفسير للأفكار التقليدية - أى 
العثور على نقطة نظر جديدة - بينما يتضمن الإبداع فى وجهة النظر الغربية 
انقطاعًا عن التراث والتقاليد" (1525:116,1983). 

وبالنظر إلى أن مختلف الثقافات لديها مفاهيم متنافرة حول المصطلحات 
نفسها فإنه من المثير للاهتمام أن الإبداع يعتبر بعامة مفهومًا إيجابيا 1970!,ناا5) 
(1026165,1964» ويمكن العثور على أدلة لهذه النظرة الإيجابية للإبداع فى الغرب 
فى تحمس المدارس لتنمية الإبداع وفى الأعداد الكبيرة من الكتب التى تصدرها 
دور النشر الشعبية لتعليم الإبداع ذاتيا (1988 ,ق2ء5!ة/1لا :420705,1974-1986). 
وفى البيئات غير الغربية تعبر آلهة الأصالة وتغدق الثناء على الأفراد المبدعين. 
فعلى سبيل المثال يعجب البناءون عند قبائل الهوسا فى غرب إفريقيا بعباقرة الفن 
المعمارى ويسعون إلى محاكاتهم (5330.1985).؛ ويعد فى الثقافة البينينية 'الإله 
أولو كون" رب الإلهام والمثالية (8607-87305,1986): ويستطيع أولوكون التأثير 
فى الفنانين من خلال الأحلام وهو يزيد فى أصالتهم. وبالمئثل يوصف الإله 
الهندوسى فيشفا كارما على أنه روح العملية الإبداعية - بأنه ذو أهمية كبرى 
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ومكانة عالية عند الفنانين الهنود (3843010050,1976) ومع ذلك؛ وكما سنبين فيما 
بعد تتابين الثقافات فى الأهمية النسبية التى تضفيها على الإبداع. كذلك يذهب 
وندر وبليك :81216 #2 77/020166 )١137(‏ إلى أن النظرة الشرقية تتركز على 
المجالات الفنية والشعرية والحياتية اليومية للنشاط الإبداعى؛ لأن الناس يستطيعون 
الاعتماد على خبراتهم هم فى هذه المجالات. 

ومع الإقرار بوجود فروق بين النظريتين الغربية والشرقية للإبداع» يمكن 
أن نناقش قضية أصول هذه النظرة. إن المفاهيم الحديثة للإبداع يمكن أن تستقى 
من أساطير الخلق لدى الثقافات (78420007,1988:51561315,1971)؛ وبمعنى آخر 
يمكن أن تقدم أساطير الخلق النموذج لصياغة مفاهيم ضمنية عن الإبداع البشرى 
(2,1995مقعطده7). 

ويمكن وصف النظرة الشرقية للخلق الكونى على أنها 'عملية مستمرة - 
تطورء وتفتح" (51713151971,8.83). وتركز الفكرة الشرقية للإبداع على ملامح 
مميزة من التطور والتقدم نحو تحقيق طبيعة الكون. وإذا كان من الممكن وصف 
مفهوم الخلق (والإبداع البشرى) الشرقى على أنه حركة دورية بمعنى حدوث 
تركيبات متتابعة لكيان كلى أولىء فإن النظرة الغربية لكل من الخلق والإبداع 
البشرى تبدو وكأنها تتضمن حركة خطية صوب نقطة جديدة (70817802,1995). 
إن النظرة اليهودية- المسيحية للخلق الكونى تتضمن إنتاج الكون على يد كائن 
غير مخلوق يفرض النظام على الخلق العشوائى" (51276121:,1971,5.84). ويقول 
سفر التكوين إن الخلق استغرق ستة أيام من العمل ونجم عن عمل كل يوم تقدم 
ملحوظ (مثل تكوين الأرض). ويتلاعم المفهوم الغربى المعاصر عن الإبداع مع 
هذه النظرة بمعنى أن الإبداع يعتبر عملية من الشغل ذات بداية ونهاية محددتين 
.)١25087,1988:11/0506,,28131:6,1992(‏ ومما يقدم أدلة إضافية على الرابطة 
بين أساطير الخلق ومفهوم الإبداع أن بعض أساطير الخلق تنظر إلى الخالق على 
أنه صانع (خزافء نساجء حداد. نجارء... إلخ) فإذا أخذنا مثلاً أسطورة خلق 
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إفريقية نجد أن نومو وهوكاتى أزكا نسج أربعة عناصر ليصوغ منها العالم؛ 
ويعتبر النساجون الآن بتجميعهم للخيوط فى النول وكأنهم يعيدون عملية الخلق 
وبصورة رمزية (8607-87705,1986) وبإيجاز يبدو أن النظرة الحديئة للإبداع 
تحمل أثر أساطير الخلق الثقافية وربما تكون استمدت منها. 


التنوع الثقافى فى العملية الإبداعية 


وتوجد بجانب مفاهيم الإبداع ذات الأسس الثقافية أوصاف للعملية الإبداعية 
تطابق نظرتى الغرب والشرق للإبداع. وأكثر الأوصاف شيوعا للنظرة الغربية 
للعملية الإبداعية تتضمن أربعة مراحل : الإعدادء والاحتضانء والإشراقء؛ 
والتحقق. ): 1ر111 19245 ل 1]) 
ويتكون الإعداد من التحليل الأولى للمشكلة والعمل المبدئى الواعى لأداء المهمة. 
ويعقب ذلك عملية الاحتضانء والتى تتضمن العمل الفعال غير الواعى على 
المشكلة» وانتشار النشاط تلقائيا فى الذاكرة؛ والأداء الترابطىء أو مجرد نسيان 
تفاصيل المشكلة غير المهمة والراحة الذهنية. ويحدث الإشراق عندما تتحول 
الفكرة الواعدة فجأة إلى مجال الوعى. وإذا استعنا بالتشبيه نقول إن مص باحا 
كهربائيا يضىء فى رأس الشخص. ويمكن أن تنطلق الأفكار إلى مجال الوعى 
بسبب قيمتها الجمالية أو تماسكها المعرفى. وتقيّم الفكرة الإبداعية حينئذ» وتطور 
وتهذب خلال عملية التحقق. وصحيح أن صدق هذه العملية رباعية المراحل 
موضع جدل إلا أن أحاديث المبدعين الغربيين عن أعمالهم أخذت على أنها تدعم 
هذا الإطار (1935,1937,اءتاوط:18,195211985ا0156): وأهم ملمح فى 
النموذج الغربى للعملية الإبداعية من وجهة نظر تحليلنا هو توجهه المعرفى لحل 
المشكلات وهو ما يتلاعم بشكل جيد مع تعريف الإبداع" الذى ينصب على المنتج. 


ونجد أدلة على نموذج العملية البديلة بما يتفق مع التعريف الشرقى للإبداع 
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وذلك بشكل جزئى فى دراسة مادورو 10ال542 )١575(‏ للرسامين الهنود والتى 
ذكرناها فيما سبق. وتتمثل هذه الأدلة فى أن الرسامين يتحدثون عن نموذج ذى 
أربع مراحل يقوم على مراحل السوترا فى اليوجا. والمرحلة الأولى تحضيرية 
لكنها تختلف عن النموذج الغربى 'إذ يحاول الفنان أن يتصل بالإرادة الذاتية فى 
عقله من خلال الإرادة الذاتية والجهد الذى لا يتوقف. وينأى الفنان بنشسه رمزيا 
عن العالم العادى بحرق البخور للألهة والصلاة طلبا للإلهام من فيشفاكارسا [راعى 
الإبداع]" (143.م,842010:0,1976)» والمرحلة الثانية هى تحقيق التوحد الداخلى مع 
موضوع الرسم كما يقول أحد الفنانين بالنسبة للوحة دينية : "لا يستطيع الففان أن 
يرسم بإبداع إلا بعد أن يتوحد مع الإله فى مشاعره" (ص »)١55‏ والمرحلة الثالثة 
هى مرحلة الاستبصار وهى تشبه الإشراق. لكن يبدو أن الاستبصار أكثر توجهما 
للشخصية منه للمنتج أو الموضوع. أما المرحلة الرابعة فتتضمن الاتصال 
الاجتماعى بالإدراكات الشخصية وهى تشبه مرحلة التحقق فى النموذج الغربى. 

ويشرح شودرى فى وصف أخر لعملية الإبداع الشرقى (أورده شو نا01)» 
٠‏ قائلا إن المبدعين الأدباء والفنانين التشكيليين يبدءون بالتأمل الذى يؤدى 
إلى تدفق "غير منقطع للإدراكات الحسية والصور الذهنية المتصلة بموضوعهم". 
وقد يؤدى التدفق إلى 'ومضة من الاستبصار الجمالى فى قلب الموضوع". ويشعر 
الفنان بالتوحد الوثيق وبروح موضوعه.؛ مما يسبب الإلهمام الخلاق" (ص -5٠‏ 
١؛).‏ وفى مقابل الوصف الغربى للعملية الإبداعية نجد أن العملية الإبداعية 
الشرقية تركز على العناصر الوجدانية والشخصية والنفسية الداخلية. 


الثقافه كمناة للإبداع 


وتؤثر الثقافة فيما وراء مفهوم الإبداع على مظاهر الإبداع من ناحية أشكال 
ومجالات الإبداع وقصره على جماعات اجتماعية معينة وآثار اللغة على الإبداع. 
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أشكال ومجالات الإبداع 


تشجع الثقافة الإبداع فى بعض المواقف وبعض الموضوعات لكنها تتبطه 
بالنسبة لغيرها. وقد لاحظ مرعى وكاريانى مثلاً )١1187(‏ أن عديدا من الطلبة 
العرب قدموا إجابات إضافية وأصيلة عن سؤال مؤداه : 'ما الذى يحدث إذا لم تعد 
البغال وغيرها من الحيوانات التى تساعدنا فى حرث المزارع موجودة؟" لكنهم لم 
يقدموا سوى إجابات ضحلة على سوال يقول : 'ما الذى يحدث لو لم تعد أماكن 
العبادة موجودة؟"؛ بل رفض بعضهم السؤال. وتشجع جماعة الأشانتى الإفريقية 
الإبداع فى نحت الأشياء الدنيوية لكنها تثبطه بالنسبة للموضوعات التى تصور 
الأفكار الدينية (511767,1981): وتعد رسوم بيشواى لضم شرى ناثجى أو غيره 
من الموضوعات الدينية أهم نوع فنى عند الرسامين الهنوه التقليديين. ولا يمكن أن 
يتغير تصوير الفكرة الأساسية» لكن الإبداع له دور فى تصوير الأفكار الفرعية. 
ويسمح بدرجة أوسع من التنويع الأسلوبى فى الرسومات المعبرة عن الطبيعة. كما 
أن النوع الفنى الثالث وهو الرسوم المعبرة عن المواقيت الشعبية ينظر إليه على 
أنه ترفيه فنى وتتجلى فيه درجة أكثر من الإبداع (1420050,1976). 

وتدل نماذج الانتقاء هذه للإبداع إذا أخذناها فى مجملها على أن مستوى 
الإبداع الذى يسمح به فى موضوع ما غالبا ما يتصل بشكل عكسى بدور 
الموضوع فى المحافظة على الأنماط الثقافية العميقة. ويستند لودفيج 4018نارآ على 
دراسات مارجريت ميد لجزيرة بالى ليدلك على هذه الفكرة» ففى بالى 'يقل السماح 
بالتغيير كلما ازدادت أهمية الشكل الفنى مثل تماثيل الآلهة أو الرقصات الشعائرية؛ 
ولكن كلما قلت أهمية الشكل الفنى مثل منحوتات آلهة المط بخ والأداء التمثيلى 
للمهرجين أو عزف الآلات أو نسج الأوعية. ازدادت درجة الأصالة' (ص 455). 
وعلى العموم وعلى الرغم من أن الإبداع ممكن فى موضوعات مثل التنظيم 
الاجتماعى والاقتصاد والدين فإنه قد يكون نادرا نسبيا لأن هذه الموضوعات داخلة 
فى الحفاظ على الأنماط الثقافية الأساسية (072,1969ء835). 
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وقد يزداد التعبير عن الإبداع خصوصية أو تحديدذا فى المجال المختار 
ثقافياء ولناخذ الرقصة الساموية كمثال:- يتوقع من كل شخص ساموى أن يخلق 
أسلوبه الفردى داخل الإطار الأساسى لثلاثة أساليب أوسع: أسلوب النساء والأولاد 
والفكاهيين. ولكن مهما بلغ الراقص من درجات الأصالة فإنه لا يؤالف خطوات 
جديدة كما لا يتغير النظام العام لللوضاع. ولا توجد تغيرات هيكلية جوهرية فى 
الرقصة فى الثقافة الساموية» بل يحدث الإبداع فى [تغيرات ضئيلة] على السطح 
لأن الثقافة تسمح به وتكافنه على ذلك المستوى (82560177,1969). 

وتعامل منحوتات الأشخاص فى الثقافة الأوروبية الأنن والوجه بصورة 
معيارية» بينما يحدث التنويع الخلاق فى الأشياء التى يمسك بها شخص المنحوت 
فى يده وفى الأشياء الطقوسية والزى المرتبط به» أو فى ترتيب الأشخاص المنحوتة 
فى علاقتها ببعضها بعضا (82560:5,1969)» ويمكن العثور على نماذج أخرى 
لتضييق نطاق الإبداع داخل المجال المعين فى نسيج السلال عند اليوروك كارول 
وفى الخزف عند هنود البويبلو (1969,:علإناط816). وفى كلا الحالتين فإن جوائنب 
تصميم الصنعة تكون صارمة جامدة أما الديكورات أو الزينة فهى القابلة للتنويع. 


البناء الاجتماعى والإبداع 


تدل عدة أمثلة فى الإبداع الموسيقى على أن الثقافات يمكن أن تحد فى 
نطاق الإبداع تأسيسا على البينة الاجتماعية. ففى ثقافة هنود الأوماها يتطلب 
التراث أن تكون هناك طريقة واحدة لغناء الأغنية"» فإذا أديت الأغنية الدينية مع 
نغمة غير صحيحة يحدث نحيب شعائرى (00111837,1983)): ولكن يمكن لبعض 
الذكور المنتقين أن يبتدعوا ألحانا جديدة لأنهم قسم من المجتمع الطبى؛ ويبدعون 
هذه الأغانى فى مسعاهم لتحقيق الرؤى البصرية. وعلى العموم يكف الإبداع 
الموسيقى غير أن الإبداع يسمح به لجماعة اجتماعية معينة. 
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ويحدث الإبداع الموسيقى فى بالى 8211 بأسلوب مختلفء. إذ ينظر إلى 
التأليف الموسيقى على أنه جهد جماعى ويتوقع أن تختلف جماعات الموسيقيين فى 
الأسلوب فيما بينها. ولكن يتوقع من الموسيقيين الأفراد أن يكونوا نمطيين وغير 
مميزين فى معاصرتهم فيما يتعلق بالإبداع (00111838.1983,1990)؛ وقد يرجع 
هذا الضرب من توجيه الجهد فى الإبداع إلى موقف الثقافة فى العلاقة بين الفرد 
والمجموع وهو ما سنبحثه فيما بعد. 

وأخيرا نجد عند شعب كالولى 11ن1>31 فى بابوا بغينيا الجديدة طريقة أخرى 
لاعتماد الإبداع الموسيقى على البنية الاجتماعية. ففى هذه الحالة يقع التركيز على 
الجماعات القائمة على النوع؛ إذ يمكن أن يكون الرجال والنساء مبدعين» ولكن فى 
أنواع موسيقية مختلفة. فعند النساء تكون للأغانى المعبرة عن. العواطف الشخصية 
للمغنى قيمة كبيرة؛ ومثال ذلك الأغانى التى تعبر عن الأسى بموت المحبوب. أما 
بالنسبة للرجال فإن القيمة تضفى على الأغانى التى تثير الاستجابات العاطفية 
الجماعية مثل الأغانى التى تستثير الجمهور للبكاء أو حتى للهجوم على المغنى 
(87628615,1990 ).؛ ونجد اختلافات متنوعة قائمة على النوع فى مجالات أخرى 
غير الموسيقى. فعند شعب إكونج سان الذى يعيش فى جنوب إفريقيا يعد الإبداع 
فى احتفالات العلاج عملا يخص الرجالء أما الإبداع فى نسج العقود فمقصور 
على النساءء بينما يوجد السرد القصصى المبدع أو الأداء الموسيقى المبدع عند 
الرجال والنساء على حد سواء (50521:,1993) وفن القصص عند هنود البريبلو 
فى الجنوب الغربى الأمريكى هو نشاط رجالى بينما يرتبط صنع الخزف تقليديا 
بالنساء (1),1993ا06طغ:8). 

وبالإضافة إلى الفروق القائمة على النوع فى نوعية النشاطات الإبداعية نجد 
الفروق فى كم أو كيف الإبداع. والنتائج التجريبية فى هذا الصدد مختلطة:. 
فالدراسات التى تستخدم اختبارات تورانس للتفكير الإبداعى أو ما يشابهها من 
قياسات والتى تطبق على الأطفال والبالغين فى ثقافات متنوعة تدل على أن الذكور 
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يتفوقون على الإناث أحيانا بينما يحدث العكس فى أحيان أخرىء ولا توجد فروق 
ذات مغزى فى دراسات أخرى. وقد ذهب مرعى وكارايانى )١187(‏ إلى أنه فى 
التقافات العربية يميل الرجال إلى أن يؤدوا أفضل من النساء فى المهام الإبداعية 
وهو ما قد يرجع إلى الأدوار الاجتماعية التى تقوم بها النساء واختياراتهن المهنية 
المحدودة وفرص التعليم المحدودة. وقد تكون للفروق فى فرص التعليم أهمية 
خاصة يجب اعتبارها عند دراسة الفروق الإبداعية التى تقوم على النوع.؛ لأآن 
المدرسة تجعل الطلاب يألفون مواقف الاختبار ولا تلاحظ فروق ثابتة بين الرجال 
والنساء فى الولايات المتحدة (83:705641121518700021981,120837,1974). ويمكن 
أن يعود ذلك إلى الاتجاه المتزايد نحو المساواة بين الجنسين. وربما تكون الإناث 
أكثر إبداعًا على وجه العموم من الذكور فى الثقافة الأمومية. 

ومن المهم أن نلاحظ أن نتائج متناقضة توجد غالبا فى الدراسات التى 
تجرى داخل ثقافة واحدة. فعلى سبيل المثال درس خليفة وأيدوس وعشرية 
)١135(‏ الفروق النوعية وأثرها على الإبداع فى السودان. وقد أكمل ثلاثمائنة 
شخص (ما بين الخامسة عشرة والعشرين) فى ثلاث مدن رئيسية وأنواع مختلفة 
من المدارس اختبارين للتفكير الافتراقى واستخبارا للنشاطات الإبداعية؛ واختبارا 
للشخصية الإبداعية؛ وأحرز الذكور نتائج أعلى من الإناث بشكل ملحوظ فى إحدى 
المهام (الاستخدامات البديلة) واختبار الشخصية الإبداعية. وأحرزت الإناث درجات 
أعلى من الذكور فى قائمة النشاطات الإبداعية ولم تحدث فروق فى المهمة الأخرى 
للتفكير الافتراقى (النتائج البعيدة). وهكذا تظل مسألة وجود فروق تقوم على النوع 
وأثرها على كم أو كيف العمل الإبداعى مسألة مفتوحة. 


الثقافة واللغة والإبداع 


ويتصل بآثار الثقافة على الإبداع التى تناولناهما فيما سبق. تأثير اللغة على 
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الإبداع من ناحية توجيهه؛ فقد ذهب وورف 77/016 )١197(‏ إلى أن اللغة تشكل 
الفكر. فاللغفة تشكل الفنات التصنيفية وتعبر عن فهم الثقافة للعالم 
(121068:1003507,1986)» واللغة كوعاء للثقافة يفترض بالتالى أنها تشكل 
الإبداع. 

وقد تعرضت عدة دراسات بالتقييم لأثر اللغة على الإبداع من خلال مقابلة 
الجماعات أحادية اللغة بالجماعات ثنائية اللغة. وخلص عرض موؤخر لأربع 
وعشرين دراسة إلى أن غالبيتها تشير إلى وجود رابطة إيجابية بين ثنائية اللنغة 
والإبداع (11,1992اعل3:6اعع1©)» وكان ثنائيو اللغة فى هذه الدراسات يتحدثون 
الإنجليزية ومعها الفرنسية أو الإيطالية أو الإسبانية أو اليونانية أو الصينية أو غير 
ذلك من اللغات. وكان يتم قياس الإبداع فى الغالب باستخدام احُتبارات تورائس 
للتفكير الإبداعى وإن استخدمت كذلك مهام أخرى للتفكير الإبداعى. وتجب 
ملاحظة أن الميزة الإبداعية لثنائيى اللغة لم تكن موجودة فى كل الدراسات موضع 
العرضء كما أنها لم تحدث بشكل متسق بالنسبة لمهام التفكير الإبداعى المتتوعة 
ويرى ريكارديللى )١117(‏ أنه ربما توجد عتبة أو حد أدنى للكفاءة ثنائية اللغفة 
يتحتم عبورها قبل حدوث ميزة إبداعية. 

ويفترض وجود ميزة فى ثنائية اللغة» أن اللغة كجزء لا يتجزأ من الثقافة قد 
تحد من الطرق التى يستطيع الناس أن يدركوا المشكلات من خلالها بشكل إبداعى. 
وهناك أسباب عدة محتملة لهذه الميزة لثنائية اللغة. إذ قد يكون لثنائى اللغة أولاً 
اتجاه أكثر مرونة للعالم بسبب منظورهم اللغوى المزدوجء وقد ترجع هذه المرونة 
جزئيا إلى الوعى فوق اللغوى ع15]16ناع246:2112 الأوسع بجوانب الكلمات التحكمية 
غير المادية وأثر السياق على معانى الكلمات :1977 ,860-2661 : 566) 
(1983 ,نا83 يل 'ا2401211. ومن هنا فقد يسهل على تنائيى اللغة ترميز المعرفة 
والوصول ليها بطرق متنوعة. ومن الناحية الثانية ربما يكون لدى ثنائيى اللغة 
تنوع أوسع من الترابطات للمفهوم نفسه لأنه يقع داخل شبكتين لغويتين للمفاهيم 
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مختلفتين. وربما يتمتع ثنائيو اللغة ثالثا بتقبل أكبر للغموض لأنهم معتادون على 
المواقف التى قد يكون فيها لفكرة أساسية ما ظلال مختلفة حسب المجتمع اللفوى 
الذى تقع فيه (11013:06111,1992)؛ ويعد تحمل الغموض سمة قيمة بالنسبة 
للإبداع لأنه توجد غالبًا مرحلة تتعايش فيها عناصر غير منسجمة وغير محددة 
خلال حل المشكلة. والسبب الرابع والأخير للميزة ثنائية اللغة يتعلق بظروف حياة 
الأفراد ثنائيى اللغة: فهم غالبًا ما يشاركون فى نشاطات الجماعتين الثقافيتين على 
عكس أحاديى اللغة الذين تتركز نشاطاتهم أساسا على جماعة ثقافية واحدة. وهكذا 
فإن ثنائية اللغة قد تتضمن مزايا غير لغوية تنتمى إلى عالم الثنائية الثفافية وذلك 
بسبب تعقد دراسة التأثيرات اللغوية الثقافية على الإبداع. 


رعاية الإبداع 


وبجانب دور الثقافة فى توجيه الإبداع صوب مجالات أو جماعات اجتماعية 
معينة فإن التقافة قد تؤئر على المستوى العام للنشاط الإبداعى. إذ إن ملامح ثقافية 
مثل النظرة إلى العالم وقيمة المجاراة والتقاليد السائدة قد تحث علي الإبداع أو 
تعرقله. 

وتشير النظرة العالمية لمفهوم الثقافة الواسع إلى طبيعة العالم ودور الناس 
فيه (7752,61201/62,1994اناع ,012501 ل,ع] ألاع 142 /إ»ا500010/5).: فقد وصفت 
النظرة العالمية للثقافة من المنظور الأمريكى مثلا بأنها تعنى جزئيا التركيز على 
الفردية» وأخلاق العمل التى تتصل بالإنجاز والأداء: والإيمان بالتقدم والمستقبل 
الأفضل (120167,1983م501301658:5). ولننظر فى كل من هذه المكونات فى 
علاقته بالإبداع. 

إن الثقافات المتسمة بالفردية مثل ثقافات شمال أمريكا وغرب أوروبا تعغرتكف 
الذات بأنها مستقلة عن المجموعء وفى المقابل تعرف الثقافات الجمعية الذات داخل 
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سياق اجتماعى مثل الأسرة بمعاييرها والتزاماتها (11122015,.1996): ويرى 
تريانديس وباحثون آخرون )١197(‏ أن الثقافات الفردية تضفى مزيذا من الأفضلية 
والقيمة على الاستقلال والاعتماد على النفس والإبداع؛ بينما تركز الثقافات الجمعية 
على الطاعة والتعاون والواجب وقبول السلطة النابعة من داخل الجماعة. وفتى 
دراسات أخرى أجريت على مستوى الأفرادء» وليس الثقافات.» ربطت سمات الفردية 
والتفرد - أى رغبة الشخص فى تمييز نفسه عن الآخرين - بالنشاطات 
والسلوكيات الإبداعية مثل تقديم رأى جديد مبتككر فى مقابل رأى الأغلبية 
0 الإعمالط/الا :1995 ,اتقطنئا ؟ ,ئنءط معاد 1974 ,اعقاكة/8) 
(1995,طع 312513 
أمافيما يتعلق بأخلاق العمل والإنجاز والأداء فقد رأينا بالفعل أن التعريف 
الغربى للثقافة يركز على المنتجات الثقافية الملموسة. ومن شأن إضفاء القيمة على 
النشاط والإنتاجية أن يدعم القدرة على الإبداع حسبما تقيسه المعايير الغربية. ومما 
هو جدير بالذكر اختبارات الإبداع الغربية مثل اختبارات تورائس بصفة عامة 
واختبارات المرونة بصفة خاصة؛ ترى أن عدد الأفكار المنتجة حلا لمشكلة ماء 
تعد من أبرز جوانب الإبداع. 

ويرى واضعو النظريات التى تركز على الاعتقاد فى التقدم والتفاؤل 
بالمستقبل أن الثقافات التى يسود فيها هذا الاعتقاد تدفع الناس لمزيد من العمل 
والإنتاج بهدف تحسين العالم وتقدمه (411611.1976:1506115025,1975). وتتضمن 
هذه المعتقدات تقبلا ثقافيا بالتغير والنمو والتحرك بعيذا عن الأمر الواقع. أما 
الثفافات التى لا تؤمن بالتقدم وتسود فيها نظرة متشائمة صوب المستقبل فإنها 
حسبما يرى هؤلاءء؛ لا تهتم بقضية الإبداع بصفة عامة. 

وبالإضافة إلى رؤى العالم المتنوعة ومما يتصل ببعد التقابل بين النظفرة 
الفردية والنظرة الجماعية؛ فإن الثقافات تختلف حول المدى الذى تقيم به المجاراة 
والتراث أو التقاليد الموروثة (8447,1980) فبعضها يتقبل الاختلاف والانحصراف 
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(على الأقل فى مجالات معينة) أكثر من غيره. فقد أقر سيلفر (511761,1981) أن 
'ناحتى الخشب فى قبيلة الأشانتى يمتنعون عن توجيه النقد لنظرائهم علناء بل 
يمتدحون عموما محاولات التجديد مفترضين أن الشىء الجديد قد يصبح محبونا 
وأنه إذا فشل على أسوأ الأحوال فلن ينجم عن ذلك ضرر" (ص5١٠)‏ وبالطبع 
يوجد مدى من التسامح عبر الثقافات (,025627,1982آ1 #ه 000111784,لإمع8 
ذاذع50) وتظهر دراسات أجريت عبر الثقافات وجود روابط بين مستويات 
المصراراة أو الجمم ون/ الانفتق اح العقلى والإإبذداع 
(7125170,1971:511200551]52105,1968): كذلك تقدم لنا الدراسة السابق ذكرها 
حول الرسامين الهنود التقليديين أدلة حول الروابط بين مجاراة التقاليد والإبداع 
(74201050,1976)» إذ كشفت المقابلات التى أجريت مع الرسامين أن مستوى 
المجاراة مع التقاليد الذى تتطلبه منه جماعتهم له تأثير ملموس على الإبداع. 
فتتعللب إحدى جماعات الرسامين الفرعية. وهى جماعة أدى جاورجاتى 
(211هنا801). اتباع التقاليد والقيود والعادات الأرثوذكسية لطبقة الكهنة 
البراهمان (ع8251© 87351327).» بينما تتوحد جماعة الرسامين الأخرىء وهى 
جماعة جانجيراجاتى (1388158[211)؛ مع الخالق الأكبر فيشفا 
كارما(1/1511701:10): وتتسم بالمرونة والتسامح فى ممارساتها. وكان سبعون 
بالمائة من الرسامين الذين يعدهم مجموع الفنانين من المبدعين فى جماعة 
الجانجيراء على الرغم من أن أعداد رسامى أدى جاور تفوقهم بمرتين. 


وبجانب القيمة التى تضفى على المجاراة والتقاليد. تؤئر سمات ثقافية عديدة 
أخرى على الإبداع. فقد خددت المثابرة مثلا وتقبل الغموض والمخاطرة على أنها 
أمور مهمة للإبداع» وتشير البحوث إلى أن الثقافات تتفاءت فى هذ البعد 
(1991.لإرمعع:ن)يةذاء نصوداء1992:81 ,وعم ذا8.. اناعلادء8). وبالإضافة إلى ذلك 
قد يكون للثقافات معتقدات واتجاهات تحفز أو تعوق الإبداع. فيحدد كريبنتر 
)١91(‏ وأدامز )١187(‏ عدة معتقدات ثقافية قد تعوق الإبداع بما فيها: 'أن 


06063 


التخيل والتأمل مضيعة للوقت"» و'أن اللعب للأطفال فقط' (-53.م,480205,1986 
4). 'توجد إجابة صحيحة". 'إن المنطق والعقل والأرقام والنفع والنجاح أمور 
طيبة؛ أما الحدس والعواطف والتفكير الكيفى والفشل فهى سيئة" ,:26ممتى]) 
(144-156.مم ,1967. 


وبالطبع قد تضم الثقافة الواحدة عناصر تحفز الإبداع وأخرى تحده وتكفه 
مما ينتج أثرًا عاما سلبيا أو إيجابيا أو محايدا. كذلك قد لا تنتج العوامل الثقافية 
أثرها بالقدر نفسه فى كل مجالات النشاط؛ فقد تركز ثقافة ما على المجاراة فى 
التعبير الموسيقى لكنها تسمح بالتنوع فى الفنون البصرية (التشكيلية). 


منافشة 

من المفيد إجراء دراسات كثيرة عبر ثقافية لأن كثيرا من البحوث التى 
أجريت على الإبداع كانت فى دول قليلة ولاسيما الولايات المتحدة (53353,1993). 
ويمكننا عن طريق منظور الثقافة الواحدة فى الإبداع أن نلاحظ أثر البيئة الثقافية. 
ويركز هذا الفصل على ثقافات القرن العشرين. وربما يصبح من الصعب بش كل 
متزايد مع عولمة وسائل الإعلام وخاصة التلفاز دراسة الإبداع فى ثقافات منعزلة 
ومع ذلك يمكن أيضنا دراسة المتغيرات الثقافية من الزاوية التاريخية. وفى هذا 
الصدد قام سيمونتون 515000207 )١99٠0 +١35/85(‏ وأخرون بسلسلة من البحوث 
عن أثر المتغيرات السياسية والاقتصادية والجغرافية على الإبداع بالنظر فى ثقافة 
واحدة أو عدة ثقافات على فترات زمنية طويلة. فكان للتفتت السياسى مثلا (مقاسَا 
بعدد الدول المستقلة) أثر إيجابى على الإبداع على مدى فترات تاريخية فى 
الحضارات الغربية والإسلامية والهندية لكنه لم يكن كذلك بالنسبة للإبداع الأدبى 
فى الصين. وبدا أن عدم الاستقرار السياسى - ممثلاً فى الانقلابات والتمرد 
والاغتيالات - وكأنه يؤكد أثرا سلبيا على الإبداع فى العلوم والفلسفة والأدب 
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والموسيقى فى الجيل الذى يعقب فترة عدم الاستقرار (512102:00,1990)؛ وقد 
يتصل التفتت وعدم الاستقرار السياسى بالتنوع الثقافى عمومًا ومن شم بالإبداع. 
كذلك فإن وجود درجة معينة من الثراء ف فى المجتمع والتقارب المادى فى واحد أو 
أكثر من المراكز الثقافية» قد يكون لها الأثر الأكبر وقد تكون من الظفروف 
المرتبعططلة بالإبداح ,115,1964م/ا2!. :1988,انااقطتصسامععىاءاءة) 
(51220176011,1988: 1[ 5111761,198 وبقدر ما تحدد الظروف السياسية؛ والاقتصادية 
والجغرافية أو تجسد ثقافة بعينها فإنها تكون مواتية للإبداع. 

وفى نقاط المناقشة الأخرى المتعلقة بالتنوع الثقافى فى الإبداع قضية عملية 
تتعلق بكيفية قياس الإبداع فى بيئات متنوعة. وتستخدم ترجمات لاختبارات 
تورانس للتفكير الإبداعى فى معظم البحوث عبر الثقافات (6.8.,107582,1977)؛ 
ولكن يصعب مع ذلك تحديد ما إذا كان الإبداع حسب تعريفه فى اختبارات تورائس 
يتسق مع التعريفات الفعلية للإبداع فى الثقافات موضع الدراسة. ويبدو أن 
اختبارات تورانس تتسق ومفاهيم الغرب عن الإبداع أكثر مما تتناسب مع المفهوم 
الشرقى. وحتى مع هذا فإن المدى الذى تعبر به اختبارات تورانس عن مفهوم 
الإبداع الغربى يعد موضع مناقشة كذلك. فهذه الاختبارات تقدم قياسا للأصالة لكنها 
لا تعتد أبدا بفضية أئ محك هو الأكثر ملاعمة لنمط بعينه من أنماط الإبداع. 


وبالإضافة الى ذلك فإن استخدام مهام واختبارات الورقة والقلم المختصرة 
كمقاييس للإبداع؛ مدل اختبارات تورانسء» بهدف المقارنة 0 مختئف الثقافات. 
بشن اككة فكنايا فنية وعلفية :1 يدو يكلا أن الشدوة و الأشواء الت تاطلحق متييا 
أسئلة الاختبارات مربوطة بالثقافة. وقد قد لاحظ رودوويكز ولوك وكيتو )١9352©(‏ فى 
دراسة لنسخة صينية من اختبارات تورانس طبقت على عينة من هونج كونعٍ أن 
لأذهان الأطفال الأمريكيين والأوروبيين من أذهان الأطفال الآسيويين" (ص؛ ؟:). 
وطلب من المشتركين فى التجربة فى إحدى المهام أن يدخلوا تحسينات على لعبة 
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على شكل فيل بحيث يزيدون من أثرها فى التسلية. ويبدو أن الثقافات تتفاوت فى 
تعرفها على فكرة الحيوانات الضخمة كلعب عموما ولاسيما الأفيال. وقديرجع 
سوء أداء العينة الثقافية فى مهمة إبداعية إلى عدم معرفة مضمون المهمة أو إلى 
رفض المهمة باعتبارها غير مجدية أو الافتقار إلى التدريب على أداء الاختبارات 
أو سوء فهم المهمة (1995,/ا631288© 2 108014 : 566): وربما تفيد بحوث 
الإبداع فى المستقبل فى تحليل مدى ملاعمة اختبارات تورانس (أو أى مقاييس 
أخرى للإبداع) لمختلف الثقافات. وقد طرح نجو بوسيم51/2ن] 'طناعلة )١584(‏ فى 
هذا الصدد مهمة إبداعية تقوم على لغز إفريقى تقليدى شعبى. وتعطى للمشاركين 
ألغاز مثل 'ما الذى لا يتكلم ولا يتنفس ولا يزيد وزنه ولا ينمو ولا يتحرك لكنه 
حى؟ ويستجيب المشارك بأكبر قدر ممكن من الأفكار. وتعطى الدرجات فى هذه 
المهمة على الطلاقة والمرونة والأصالة مثلما يحدث فى اختبارات تورانس غير أن 
محتوى المهمة ملائم للمشاركين من الناحية الثقافية. 

وأخيرا فإن طبيعة الأصالة الخاصة بالثقافة (أو الجدة) تمثل قضية أخرى 
للدراسات المقارنة. فالاستجابة غير العادية فى ثقافة ما قد تكون استجابة معتادة فى 
ثقافة أخرى (566,7//61307.1967). وإذا استخدم محكمون أو معايير من ثقافة 
معينة لتقييم الإبداع فى ثقافة أخرى يحتمل أن تكون النتائج منحازة. ومع ذلك 
فإن مقاييس الأصالة القائمة على التكرار الإحصائى والتى تجمع استجابات من 
جماعات ثقافية مختلفة تميل إلى تضخيم نتائج الأصالة فى الاستجابات الشائعة فى 
جماعة ماء وإلى أن تخفف من درجة الأصالة الخاصة بالثقافة 
(106592:5163,1974). ومن الممكن أن يكون أفضل منهج هو تحليل الإبداع فى 
ثقافة ما باستخدام معايير أو محكمين يعيشون فى الثقافة ذاتها. على الرغم من 
اختلاف الجماعات التى يتم دراستها فى أطرها المرجعية. 
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المخلاصه 


يكشف تحليل الإبداع فى الثقافات المتباينة عن أن الإبداع يعتمد على 
السياق. وتتدخل الثقافة فى تحديد طبيعة الإبداع والعملية الإبداعية. ويمكن مقارنة 
التعريف الغربى للإبداع كظاهرة موجهة نحو الإنتاج وقائمة على الأصالة مع 
نظرة الشرق إلى الإبداع باعتباره ظاهرة للتعبير عن حقيقة داخلية بطريقة جديدة. 
أو باعتباره نوعًا من نمو الذات. وتعمل الثقافة بصورة أخرى من خلال توجيه 
مسار الإبداعء فهى تدعم الإبداع فى أشكال ومجالات معينة ووسط قطاعات معينة 
من الناس. ويحدث الإبداع فى الرقص فى ساموا 5372038: وفى السياقات الجماعية 
للموسيقى فى بالى؛ وفى المنحوتات الدنيوية للأشانتى. وأخيرا تمدنا الثقافة 
بمجموعة من الظروف التى قد نُيسّر الإبداع أو تعرقله؛ الأمر الذى يؤثر على 
المستوى العام للنشاط الإبداعى. فبعض الثقافات مثلاً تركز على المجاراة أكثر مما 
تفعل غيرها. نخلص مما سبق إلى أننا عندما ننظر إلى ما وراء أبوابنا نكتشف 
عمق ارتباط الإبداع بالسياق الثقافى. 
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الفصل الثامن عش" 


النمادج الحاسوبية للإبداع 


مارجريت أ. بودن 


الإبداع وأجهزة الحاسوب 


يستخدم علم النفس الحسابى لصياغة نظرياته حول الكيفية التى يعمل بها 
العقل أفكارًا مستوحاة من الذكاء الاصطناعى., ويُنظر إلى نماذجٍ التكاء 
الاصطناعى بوصفها اختبارات لتماسك وقوة هذه النظريات. وبالإضافة إلى هذاء 
يقارن الدليل الإمبيريقى حول علم النفس الإنسانى بأداء النماذج ومعالجاتها 
الداخلية. ومن بين الكثير من نماذج الذكاء الاصطناعى المدفورعة سيكولوجياء 
يهدف بعضها إلى إلقاء الضوء على الإبداع. 

والإبداع هو توليد الأفكار الجديدة والقيمة. ويقصد بالأفكارء هناء المعنى 
الواسع جدا بحيث تشتمل على المفاهيم؛ والتعليماتء والنظريات,. والألحان؛ 
والرسوم؛ والتماثيل. وهلم جرا. أما الجدة فيُقصد بها إسناد الأفكار السابقة سواء 
للفرد موضع الاهتمام أو لمجمل التاريخ الإنسانى. ويتعلق التعريف الأول بالإبداع 
السيكولوجىء أما الثانى فيتعلق بالإبداع التاريخى (3 .مقطء ,1990 ,معل80). 
ويشتمل الإبداع التاريخى على الإبداع السيكولوجىء نظرا لأنه إذا كان لدى شخص 


كأن -مطل مدا .(.0ل8) وبعغطمة5 .1 .8 مذا لإا اال ادعى أو وأعل50 ععانامصسه") .(1999) .م .ا .معلو8 (*) 
.(351-372 اطط) باللا زاوعن 01 


669 


ما فكرة جديدة من الناحية التاريخية» فيجب أن تكون جديدة بالنسبة لذلك الشخص 
وبالنسبة للآخرين أيضا. 

ولا يمكن إدراك الفكرة مباشرة (حتى على أساس منشئها) على أنها قيّمة. أو 
حتى على أنها جديدة. فقد وصف كل من مؤرخى العلم والفن الكثير من صور عدم 
التقة بالذات؛ والكثير من الخلافات الاجتماعية؛ فوق ما ينظر إليه الآن على أنه 
استيصنانات ابداغية مهمنة: فحت للشى» المباقز كاكتكاق الدبناضنورات أنهة 
بواسطة مجموعة من الأنداد العلميين (من مختلف أنحاء العالم) وثيقى الصلة 
بالموضوع لمدة سنوات عديدة قبل إمكان الاتفاق على ما يُكتشف ( ,5621167 
4 ا(لاحظ أن مصطاح الاكتشافء مثله فى ذلك مثل الإبداع؛ يُعدُ مصطلحا 
تشريفيا). وكما هو الحال بالنسبة للجدة» فإن هذا يمكن عزوه خطِا بسبب إهمال 
شولر 50501235 للعمل المبكر. باختصارء فإن الإبداع التاريخى لا يمثل فئة 
سيكولوجية؛ ولكنه يمثل فنة تاريخية اجتماعية. وبالنسبة للمنمظرين من علماء 
النفس. يعد الإبداع السيكولوجى فكرة أساسية جدا. 

ولا يعد الإبداع السيكولوجى مفهوما علميا بحتاء إذ إن الفكرة الإبداعية 
(تحديدا) يجب أن تكون قيّمة بطريقة ماء ولا يمكن إثبات القيم عن طريق العلم: 
فالمرء لا يستطيع استنتاج صفر من خلال الفعل يكون للمذكر الغاذدب. ولا يتم 
الوصول إلى القيمة عن طريق العلم» ولكن يمكن تحقيق ذلك عن طريق 
المجموعات الاجتماعية (التى تتضمن أحيانا أحكاما متأرجحة بمرور الزمن). ولكن 
العلم ‏ ومصمّمى النماذج الحاسوبية ‏ يأخذ فى حسبانه المظاهر التقييمية للإبداع. 
ويمكننا أن نتساعل أى القيم الجمالية (والأخلاقية) لدى مجموعات معينة من 
الأشخاص وما إذا كان أى منها يمثل التجمعات الإنسانية فى مختلف أنحاء العالم 
(يفترض بعض السيكولوجيين وجود تفضيلات جمالية عالمية فيما يتعلق بأنماط 
المناظر الطبيعية والأشكال الشجرية؛ الموجودة على الأرض فى أصولنا التطورية 
فى السفانا الإفريقية ( ,عع ن/<ااععء11 يع 0205 :1993 ,0225 2 رعع ل بدوعءع1] 
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2) . وعلاوة على هذاء يمكن تضمين القيم أن فى النظريات السيكولوجية 
للإبداع وفى نماذجه الحاسوبية. ويُعدْ قول هذا أيسر من فعله: فمن الصعب تحديد 
اقيم الجمالية (يفعل مؤرخو الفن هذا بنجاح محدود؛. وليس هناك تعريف ثابت 

'للأناقة “الرياضية أو “البساطة “العلمية)؛ بل وحتى من الصعب جدا تحويل هذه 
القيم إلى مصطلحات حسابية. ومع ذلكء فهذا ممكن. 

ويُفترض على نطاق واسع - وهو ما يُنظر إليه على أنه شىء واضح ‏ 

أن النظرية الحسابية لا تتعامل مع التفاعل الاجتماعىء أو الدافعية» أو الانفعال: أو 
الشخصية. وإذا ما صح ذلكء يكون علم النفس الحسابى الشامل للإبداع مستحيلاء 
نظرا لأن جميع هذه الخصال الإنسانية متضمنة فى الإبداع (1994 ,8007). 
وعلى الرغم من أن أية فكرة إبداعية تظهر فى عقل بعض الأفراد فحسب. فإن 
توليدها يُعدُ فى الغالب نتاجا لجهد جماعى. وهى تظهر دائمًا فى بعض المجالات 
المألوفة ثقافيا (وهو ما أسميته مؤخرا "خير المفهوم”" ععنم5 101اام©607©). ولقد 
كانت الفكرة المنبثقة؛ أو الأفكار القريبة جدا منهاء موضوعا للمناقكشة من ذى قبل 
(1994 ,765]قطء5). وحتى إذا لم يكن الأمر كذلك. فإن تأملات 7410051055 المرء 
خوك الفسائل ‏ المن برظة بيق» اللقارية شتين انرا اكن لمكواعفيا قن حفن حدفط 
(وهو ما يمثل السبب فى أن المفاكرة 516052128 87318 تشجع الإبداع). وتعد 
الدافعية. حاون الانفعالى» والثقة بالذات ضرورية أيضاء إذا كان على 
الشخص أن يكتسب الخبرة الضرورية وأن يخاطر بتجريب الأفكار غير المألوفة. 
وبناء على هذاء فإننا نرى نمط الشخصية المميز لمرتفعى الإبداع؛ والكثيرين ممن 
هم مدفوعين. وبالتالى يدفعون زملاءهم حتى إلى الموت: ففلورنس نايتنجيل 
1ن 5 1ااع 1ل أععم810:6. التى كانت تلازم فراش مرضهاء كانت تملى (بكلقا 
حاستيها) على مساعديها الذكور. والبعض منهم مرض ومات فى ظل الانفعال 
(فيما يتعلق بأمثلة القرن العشرين السبعة. انظر 1993. ::ع2ل1كن6). 


ويلقى هذا الافتراض العام (بأن علم النفس الحسابى يدرس معرفة المرء 
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فحسب) تشجيعًا عن طريق الاستخدام واسع الانتشار للمصطلح المضلل المععروف 
باسم “العلم المعرفى" 561656 00831]176. إلا أن هذا الافتراض يعد خطا: فلدى 
علم النفس الحسابى؛ من حيث المبدأء إحالات أوسع نطاقا. ففى الواقع؛ كان الكثير 
من العمل المبكر على الذكاء الاصطناعى يُعنى بعلم النفس الاجتماعى والدافعية. 
وحتى الشخصية (2-4 .5م282 ,1987 /1977 ,1972 ,800687)..وتنتصب بعض 
بحوث الذكاء الاصطناعى الحديثة أيضنا على هذه المشكلات #2 86200015 ,.ع.6) 
(01655 12 ,82620100113 ,510111311 راطع /الا ,1987 ,لقتره[5 :1993 ,1011310 5. 


ومع ذلك؛ فعلى مستوى الممارسة؛ ركز معظم الحسابيين على علم النفس 
المعرفى (كما يقارن بعلم النفس الاجتماعى أو الدينامى). وفيما يتعلق بالإبداع. 
تساعل مصممو النماذج الحاسوبية عما هى أنواع الجدة التى تتقبشق فى عقول 
الأشخاصء وما هى العمليات المعرفية التى تجعل هذا أمرا ممكنا. وسوف نرىء. 
فى هذا الفصلء. كيف تُستخدم المفاهيم الحسابية ونماذج الذكاء الاصطناعى 
لتوضيح هذه الأسئلة؛ بل وحتى للإجابة عنها. 

وتصنف نماذج الذكاء الاصطناعى للإبداع فى مجموعتين واسعتين» نظرا 
لأن الإبداع نفسه يمثل نمطين. فمن ناحية؛ هناك ما يمكننا تسميته الإبداع "التركيبى 
أو التجميعى" 70211116 [0015121078. وهناء تتكون الفكرة الجديدة من 
مجموعة غير معتادة من الأفكار المألوفة؛ أو من الارتباط فيما بينهما. ويقع الخيال 
والمجاز والتشبيه الشعرى فى هذه الفئة. ومن ناحية أخرى.ء هناك الإبداع 
الاستكشافى/التحويلى [1508551070]1050 28:0101010597» المؤسس على الحيز 
المفهومى المركب على نحو يتسم بالخصوبة. والحيز المفهومى هو الأسلوب 
المقبول للتفكير فى مجال معين ‏ مثلاء فى الرياضيات أو البيولوجىء أو فى 
مختلف أنواع الأدب, أو فى الفنون البصرية أو الأدائية. ويتحدد الحيز المفهومى 
عن طريق مجموعة من قيود التمكين؛ التى تجعل من الممكن توليد التركيبات التى 
تقع فى ذلك الحيز ‏ مثلء القصائد أو النظريات فى مجال الكيمياء العضوية. فاذا 
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تغير (أو أسقط) قيد أو أكثر من هذه القيودء يتحول الحيز. ومن ثم تصبح الأفقار 
التى كانت مستحلية من قبل (نسبة إلى الحيز المفهومى الأصلى) ممكنة. 

وبالنسبة لكل من هذين النمطين؛ هناك بعض النماذج الحاسوبية للإبداع 
والكثير منها وثيق الصلة بالإبداع فحسب. فحتى اليوم تعتبر النماذج الحاسوبية 
للإبداع قليلة نسبيا. ولكن نماذج الذكاء الاصطناعى التى لا تحصى تعد وثيقة 
الصلة بهذين النمطين إلى حد ماء متضمنا ذلك بعض أعمال الذكاء الاصطناعى 
المبكرة (11 .م92ء ,1977/1987 ,800608). ويرجع هذا جزئيا إلى عمليات 
التداعى والممائلة التى غالبًا ما تتم نمذجتها بدون أية نية صريحة لنمذجة الإبداع. 
وبدلاً من ذلك ينصب التركيز الصريح على "مضاهاة النمط'؛ أو 'حل المشكلات" 
أو "التذكير"؛ أو "الاستدلال المبنى على الحالة" ( ,عاموطء5 :1993 ,ئعمل100ه»آ1 
8 ,011101615 ي عاموداء5 :1990) وما شابه. علاوة على هذاء فإن الكثير من 
نماذج الذكاء الاصطناعى ترسم خريطة تفصيلية لصور الحيز المفهومى (مجالات 
التفكير)؛ التى يمكن استخدامها فى نماذج الإبداع فى حد ذاتها. ويُعذ العمل الذى تم 
إجراؤه على بناء الدافعية الإنسانية: وكذلك الذى ألهم لكل من روبرت أبلسون 
موواعطهة ماع80 وروجر شانك انذداء5 +مع0؛ أحد الأمثلة على هذا ,.ع.ء) 
(1977 ,7الواعطة ي امقطءذ :1983 ,ىعلاما :1973 ,روواء465. ولا يمكن توليد 
القصة المحبوكة,. أو تقديرها بدون فهم البناء الدافعى نوعًا ما. ويتمثل المثال 
المتخصص إلى حد كبير فى العمل الذى أجرى على البناء الخاص بالموسيقى. 
00 ليس فقط النغمة اللحنية ووزنها (1987 ,11188185-]6ناع0م])؛ ولكن أيضنا 
التعبير عنها (1994 ,01-11188175/ا078آ1). ويركز هذا الفنصل على النماذج 
الحسابية للإبداع - إلا أننا يجب أن نضع نصب أعيننا صلتها بالبحوث الحسابية 
الأخرى. 

ويمكن تقسيم الإبداع الاستكشافى/التحويلى نفسه إلى نوعين. وهما: الإبداع 
الاستكشافى والإبداع التحويلى. ويتضمن الإبداع الاستكشافى/التحويلى؛ كما ذكرناء 
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كلا من الإبداع الاستكشافى والإبداع التحويلى. وتعنى الغالبية العظمى من النماذج 
الحاسوبية الحالية للإبداع الاستكشافى التحويلى فعليا بنمذجة الإبداع الاستكشافى 
فحسب. وليس هذا محض مصادفة. فهناك سببان يقفان وراء صعوبة نمذجة 
(وإنجاز) الإبداع التحويلى عن الإبداع الاستكشافى. 


فأولا يتضمن الإبداع التحويلى بعض التحويلات لواحد أو أكثر من الأبعاد 
(الأساسية نسبيا) التى تحدد الحيز المفهومى موضع الاهتمام. بتعبير آخرء يتطلب 
أكثر من مجرد اتباع طرق التفكير المقبولة عادة فى هذا الحيزء كما يتطلب أكثر 
من مجرد "الإثارة" الدنيا للأبعاد السطحية. 


ويعد التمييز بين الإثارة والتحويل إلى حد ما مسألة درجة. فكما سنرى فى 
الجزء الذى يحمل العنوان "استكشاف صور الحيز المفهومى"؛ يستطيع برنامج 
حاسوبى كفؤ ابتداء وحتى النهاية رسم بهلوانات ذات ذراعينء بعد إثارة (استبدال) 
الأعداد المتضمنة فى نموذجه التوليدى للأجساد الأدمية» لرسم أشكل ذات ذراع 
واحد أو 5 أو 75 ذراعا. ويمكن إغراء المرء بالقول بأن حيزه المفهومى قد 
'حول": وبعد كل هذاء بالإمكان الآن تصوير مختلف الأشكال البشرية التخيليقه فى 
حين لم يكن ذلك ممكنا فى بادئ الأمر. ولكن إذا كان التغيير التوليدى المتضمن 
يستعيض عن ذراع واحد أو عدد من الأذرع بالنسبة إلى أخرء فإن هذه الصور 
الجديدة يمكن رسمها جميعا بالأسلوب العام نفسه كما هو متبع فى الأشكال !نأولى. 
وقد يدهشنا عدد الأذرع؛ ولكن الأسلوب الإجمالى لا يمكن أن يفعل ذلك. إذ يتمثل 
التغير الذى يستحق إبدال مصطلح التحويل فى تغيير بعض الخصانص الأساسية 
نسبيا لأسلوب الرسم العام لكى ينتج أشكالا من نمط مختلف أساسا على الرغم من 
أنه من النمط المرتبط. وما نحسبه بعذا أساسيا يعتمد على "القواعد النحوية اله ليدية 
الأكرر- الماووتقى عوظيخ /الاقطاء اقرح الجدافة.ة ارمكسة اليك العيمر يك ارت السو و 
فى الجزء الذى يحمل العنوان: 'استكشاف القضايا المتصلة بالحيز المفهومى'). 
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ويتمثل السبب الثانى لصعوبة نمذجة (ومرة ثانية» إنجاز) الإبداع التحويلى 
فى أن القيم المرضية من جراء الحالات غير المحولة لا تكون مرضية تمامًا مسن 
جراء الحالات الجديدة؛ المحولة. وهو ما يعنى أننا لكى نتجنب توليد البناءات غير 
المقبولة» يجب على النظام (برنامج أو شخص) أن يعدل القيم القديمة و/أو يتبنى 
القيم الجديدة» التى تقبل الأنماط البنائية الجديدة. وتعد القيم فى جميع البرامج 
الحاسوبية الحالية "متجمدة"؛ مما يقيد قدرتها على نمذجة الإبداع التحويلى؛ أو 
تقديره حق قدره. فالنظام القادر على توليد نواتج تحويلية ولكنه غير قادر على 
تقويمها ليس نظاما إبداعيا تحويليا بالمعنى الذى يكون عليه الفنانون والعلماء. وفى 
أحسن الأحوالء من الممكن إنتاج الأفكار التحويلية الجديدة التى تدرك فيها القيممة 
وتنمّى من قبل الآخرين. ويدوم بقاء هذا سواء أكانت المنظومة موضع الاهتمام 
نموذجا حاسوبيا (كذلك الذى تمت مناقشته فى الجزء الذى يحمل العنوان “الإبداع 
التحويلى ') أم بشرا (مثل الفصامى الذى يقوم بتوليد سلطة كلام أو رسوم بطريقة 
لا ننطوى على تحكم أو تمييز). وما يثير العجب. من ثمء أن النماذج الحاسوبية 
الإبداعية التحويلية المقنعة (حتى الآن) قليلة جدا. 


وقبل مناقشة أية أمثلة محددة. يجب ملاحظة أن السؤال الرئيسى لعلماء 
النفس ليس هو: "هل هذه النماذج الحاسوبية إبداعية حقا؟" (وهى مشكلة فلسفية 
ناقشتها فى موضع أخر :[11 .مغ")) ,1990 .80060 ولكن بالأحرى هو: "ما 
هى الأضواء التى ألقوها على الكيفية التى تجعل الإبداع الآدمى ممكنا؟ ويمكن 
دفع هذا التحقيق (العلمى) إلى الأمام ليس فقط عن طريق نجاحاتهم الظاهرة ولكن 
أيضا عن طريق أشكال فشلهم. وكما يشير كارل بوبر »ممم !12 (1963).؛ فإن 
العلم يتقدم ليس فقط عن طريق صياغة الحقائق اليقينية» ولكن أيضنا عن طريق 
أشكال الحدس والتفنيد المتتاليين. وتعد معرفة النظريات التى لا تعملء ولماذاء 
بمثابة محاولة تمهيدية لاكتشاف النظرية الصحيحة. وعلى هذا إذا كانت معظم 
النتائج التى سنناقشها لا تقيس الأداء الآدمى (حتى فى حالة الإبداع الاستكشافى).؛ 
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فإن ذلك لا يجحد اهتمامهم النظرى. ففى حالة التنافس الإبداعى بين البشر وأجهزة 
الحاسوب, يكسب البشر مرة تقريبًا. وهدفنا هناء على أية حالء. ليس هو التنافسء. 


ولكنه الفهم. 


النماذج الحاسوبية للترابط والممائلة 


الترابط والمماثلة مثالان للإبداع التجميعى. ففى بعض حالات الخيال 
الشعرى, مثلاء يتم تكوين رابطة جديدة ويتم إنشاؤها ثم التخلى عنها. أو أنه يمكن 
الاحتفاظ بالرابطة ودعمهاء سواء عن طريق التكرار26726)]1108 (كما يحدث 
عندما تلى صورة شعرية معينة صورا أخرى عديدة؛ تقوم كل منها بتكوين الرابطة 
نفسها أساسا) أو عن طريق المقارنة المنظمة للبناءات الداخلية للفكرتين 
المرتبطتين. وتقوم هذه بتغطية صور المماثلة التى تتم إطالة بقائها واستكشافها 
لأغراض البيان أو حل المشكلة. وأحيانا ما تكون الارتباطات غير متوقعة تماما: 
عندما ترد صورة أو تشبيه (غير مطلوبين) على الذهن. وفى مرات أخرىء تكون 
هذه الارتباطات قليلة التلقائية: عندما يحاول المرء التفكير فى صورة من أجل "س" 


أو تشبيه خاص ب 'ص". 


وتوحى النماذج الحاسوبية "الترابطية". التى (تتعلم) إدراك وتمييز أنماط 
المدخلات. بالطرق التى يمكن أن يحدث بها التفكير الترابطى. فالنموذج الترابطى. 
أو الشبكة العصبية الاصطناعية؛ يتكون من وحدات حسابية بسيطة وعديدة تقوم 
بأداء وظائفها على التوازى؛ كل منها متصل بجيرانه عن طريق روابط محفزة 
وروابط مثبطة. وأحد أشكال الاتصال التى تلقت اهتمامًا ذا دلالة من علماء النفس 
هو المعالجة الموزعة على التقوازى (#مم) 598 لعاناط أ أزأل اعااوئوط 
(1986 ,ااعاعء7/4 عت اممطاعصن 8)» التى عل فيها مختلف المفاهيم عن طريق 
أنماط النشاط المتوازنة المميزة والمحددة عبر الشبكة ككل. ويتم تخزين "المعرفة" 
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الخاصة بالنظام ليس بوصفها مقادير صغيرة محددة الموقع فى مسجلات الذاكرة 
الرقمية؛ ولكن على أنها أوزان أو قوى (متغيرة) لعدد ضخم من الوصلات. 
وتحتوى نظم المعالجة الموزعة على التوازى على خصائص طبيعية محددة 
(ناتجة من بنائها الأساسى) مميزة للتفكير الترابطى. فمثلاء بمقدور هذه النظم إعادة 
توليد نمط مألوف من النشاط إذا مُنحت جزءًا منه؛ كما تستطيع إدراك التشابه بين 
نمطين من المدخلات؛ على الرغم من أنهما مختلفين؛ كما تتستطيع إدراك ممدخل 
مألوف فى ظل وجود التشويش. وتنبهنا هذه الإمكانات لمختلف مهارات المفكقر 
المبدع. وتتضمن هذه المهارات القدرات على تذكر شىء ما تم تحديد جزء صغير 
منه بوصفه مثيرا ("'طاب مساؤكن أيتها السيدات")؛ وعلى رؤية أوجه التشابه بين 
الأشياء المتباينة (الشمس كلمبة)؛ وعلى إدراك شىء ما محجوب جزئيا بفعمل 
التشويش (تنقح أعمال رمبرانت المتهالكة المنقحة بواسطة أحد الهواة المحدثين). 
وعلى تذكر شىء معين بواسطة شىء آخر (تذكر الإكليل المعدنى بفعل إزاحة 
الجسم الآدمى للماء الموجود فى حوض الاستحمام)؛ وعلى التفكير فى التشبيهات 
المقدرة حق قدرها (" القلب مضخة"). 
والممائلة» بالطبع؛ أكثر من مجرد الارتباط. ويتض من التفكير بلتشبيه 
مقارنة متصلة بين البناء الداخلى للفكرتين موضع الاهتمام. ويمكن استكشاف 
التشبيهات وتنميتها وتقديرها ‏ ومن ثم تؤيّْد أو ترفض (اهل القلب مضخة فعلا؟. 
وكيف يمكننا تقرير ذلك؟"). ولا تقدم الصلة الحالية» عموماء مقارنات بنائية ممتدة. 
علاوة على هذاء لم تكن النظم الترابطية القوية متوفرة قبل الثمانينيات من القسرن 
المنصرم. والكثير من العمل فى مجال الذكاء الاصطناعى على الممائلة (الذى 
يوجد قدر كبير منه) لا يستخدم لهذا السبب المناهج الترابطية ‏ أوء إذا استخدمهاء 
يقوم بجمع الصلات الترابطية (تغذية الروابط المفهومية إلى شبكات المعانى 
والدلالات) ‏ ذات التفكير البنائى المنمذج بواسطة المفاهج المميزة للذكاء 
الاصطناعى الكلاسيكى (1994 , معلاضة8 * 1هملإ1]101). 
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لقد قام نموذج الذكاء الاصطناعى المبكر للمماثلة بين بناءات منظومات 
هندسية مفترضة مسبقا تشبه تلك المقدمة فى اختبارات الذكاء (1968 ,807805). 
وتركز المناحى الحديثة كثيرًا على المشكلات "المفتوحة" أكثرء حيث يُطلب من 
البرنامج أن يجد (وأن يقدر) البند المشابه لنفسه. ومع ذلكء فإن هذا الوصف يعد 
مشكلاء كما سنرى. وغالبًا ما تتم تغذية المفاهيم ووصف المشكلة موضع الاهتمام 
إلى البرنامج فى صورة تشجع. بل وحتى تغرىء. على المقارنة المرغوبة. وتعد 
تغذية المفاهيم فى صورة ما مناسبة أمر لا يقبل التحاشى بالطبع: فالمفهومان يجب 
ربطهما و/أو بناؤهما بحيث يمكن استنتاج التشبيه؛ فعليا. ولكن السهولة والمباشرة 
التى يفعل بها هذا يمكن زيادتها بشبكل غير واقعى عن طريق بناء البنود وثيقة 
الصلة مسبقا بتأن. وفى مثل هذه الحالاتء ما يبدو أنه يمثل بحثا مفتوحا يُعدُ قابلاً 
للمقارنة مع اختبار الذكاء» الذى يجب أن يلتقط فيه المرء أفضل ممائلة من بين 
ميجتوعة مغلقة من البثوة المضهمة من قل يعتانة: 

ويتمثل نموذج المماثلة الذى يطبق فى مختلف المجالات فى محرك التخطيط 
البنائى 178مم0]2ا-ع1 لاع نم5 (1989 ,ورعمامع0 كروعطروط .رعمتمطمععالاوط) 
(585) 828156. ويؤسس هذا النموذج على نظرية ديدر جنتنر 0601068 6,لء12آ 
(1989) فى المماثلة» التى تؤكد التشابهات البنائية التى تمكن الأشياء والعلاقات التى 
تندرج تحت أحد المفاهيم لكى يتم تخطيطها بشكل منظم على غرار مكافئاتها التنى 
تندرج تحت مفهوم آخر. وهذا البناء الداخلى المشترك يفوق فى وزنه الفروق فى 
الملامح الخارجية» وتفضل العلاقات من الدرجة العليا (بين العلاقات) على العلاقات 
من الدرجة الدنيا (بين الأشياء). ففى الممائلة بين القلب والمضخة. يتم تخطيط كل 
من الطرد القوى للسائل ودورانه فى حلقة مغلقة عبر كل من القلب والمضخة:؛ 
وتُهمل الخصائص غير المتصلة بالموضوع (مثلء اللون). 

ويبنى نموذج محرك التخطيط البنائى ويقيِْم مختلف النظائر الكلية فيما بين 
كل من مفاهيمها والمدخلات الأخرى (الرسوم البيانية؛ مثلا). وتوحى النظائر 
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بالاستنتاجات المرشحة 121676765 008010216) التى ينطبق فيها الإسناد على 
مفهوم معين (على سبيل الافتراض) على مفهوم آخر. (فوليام هارفى 22ذ!!1/لا 
لإء11307» الذى بيّن أن القلب يمثل مضخة:؛ سلم بعدئذ بالشعيرات الدموية غير 
المرئية التى تربط بين الشرايين والأوردة؛ نظرا لأن النظام الهيدروليكى المغلق 
يتصل فيما بينه بقنوات). وبسبب هذه القدرة على 'نقل" المعرفة جزئيا من منطقة 
إلى أخرى (وهو الملمح الرئيسى للاستنتاج المبنى على الحالة عمومًا).؛ يُستخدم 
نموذج محرك التخطيط البنائى فى النمذجة الحاسوبية للتفسير العلمى 
(1990 ,565 21طمء!01). ويُستخدم نموج محرك التخطيط البنائى أيضًا بوصفه 
يمثل المرحلة الثانية فى نموذج العملية الثنائية للاسترجاع المبنى على الممائلة 
(1994 ,/لاهمآ عى,0617]967 ,05ا1016). فالنظام 8148)00/180 يقوم بنمذجة الحقيقة 
القائلة بأن المبحوثين الآدميين يستندون بشكل أساسى إلى أوجه الشبه الخارجية عند 
استرجاع المفاهيم من الذاكرة طويلة المدىء بل ويستندون أكثر إلى التجمعات 
البنائية فى تكوين أحكام التشابه بين البنود فى الذاكرة العاملة. ووفقا لهذا. تستخدم 
المرحلة الأولى للاسترجاع أوجه الشبه الخارجية؛ فى حين تستخدم الثانية محرك 
التخطيط البنائى لتقدير أوجه الشبه الأعمق. 

ولا يتضمن محرك التخطيط البنائى خطط وأهداف المفكر بوصفه محكا 
رئيسيا بالنسبة لجميع النظائر المتشابهة» ولكنه يتضمن هذه المحكات البرجماتية إذا 
كان ذلك ملائما من حيث السياق. وينتقد جنتنر وزملاؤه النماذج الحسابية التى 
يعتمد فيها التشابه بشكل حاسم على الأهداف الحالية» مثل النموذج الذى يُشار إليه 
بالرموز 81 ,لتنعضط1 :10 .ممطن) ,1994 :1989 ,لتنعغط1 يغ علومئزاه1]1) 
(1992. ففى النظام 51: هناك ثلاثة قيود عامة على التشابه: المركزية البراجماتية 
(أو العملية) /إ011111©© 21481718116 وتشابه المعانى والدلالات 57616 
/1111111أى» والاتساق البنائى ا 001515176 12لاا 51100 - الإجراء الفنفة أولا. 
فهو نظام ترابطى (غير موزع) لحل المشكلات الاستقرائية عن طريق الوفاء 
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بالقيود المتعددة. ويحتوى هذا النظام (21) على وحدتين» هما: 81505 وطالاة. 
لتوليد وتفسير أوجه الشبه على التوالى» وشبكة ضخمة للمعانى والدلالات 0,4/ا) 
()71 ترتبط فيها الوحدات بواسطة ملامح من قبيل الوضع فى مرتبة أعلى أو أدنى 
والتقسيم الجزئى» والمرادف, والمطابقة. 

ويستخدم النظام 21 مسألة الوفاء بالقيود المتعددة للحكم على قوة مختلف 
أوجه التشابه. وهو يفضل رسم الخرائط التى يتم تبليغها عن التطابق بين بندين» أو 
حيثما يكون عنصر ما مركزيا بالنسبة للبناء الأصلى الذى يجب الوصول من أجله 
إلى رسم خريطة ما. فمثلاء طلب من الوحدة 403455 تفسير مماثلة سقراط بين كل 
من الفيلسوف والقابلة. إذ يُعدُ البند أو الموضوع طفلا مركزيا بالنسبة لمفهوم القابلة 
الذى يجب على هذه الوحدة أن تجد مكافئا له - حتى على الرغم من أن الفكرة تعد 
مباينة من الناحية الدلالية لمفهوم طفل. ويتم تقييد عملية توليد المماثلات (التى تقوم 
بها الوحدة 4818005) بشدة عن طريق البراجماتيات. والتى تؤخذ بشدة فى الحسبان 
عند تقدير المكافئ "الأقرب” مفترضة مجموعة كبيرة من المفاهيم المشابهة 
للاسترجاع. وتتضمن الأمثلة المذكورة بواسطة مصمى برامج الوحدة 8805م 
رسوما بيانية مختصرة لإيسوب 86507 وشكسبير ©510125<©91» ومشكلة الكيفية 
التى تستخدم بها أشعة إكس لتدمير ورم معين بدون تدمير الأنسجة المحيطة. 
ويدعى العلماء المعنيون بمحرك التخطيط البنائى أن النظام 81860:/548 يقوم بحل 
هذه المشكلات بطريقة أكثر فعالية وأكثر واقعية سيكولوجيا. 


ويعد الاستدلال المبنى على الحالة (1903 .101002765 ..8.©) ضربا من 
للمشكلة ومثال ما مألوف. وكذلك التى تقوم بنقل (بقدر من التعديل الإبداعىء اذا 
لتوليد قصة؛ مثلاء القيام بنقل فكرة خصلة لأحد الأشخاص يقتل شخصا آخر إلى 
حادثة ينتحر فيها شخص ما (1994 ,05365ا1). 
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وتركز معظم الأشكال 7100215 الحاسوبية الحالية على استرجاع المفاهيم 
الموجودة مسبقا ورسم خرائطهاء وليس التكوين الإبداعى لمفاهيم جديدة. وباعتراف 
الجميع؛ فإنه يمكن القول بأن برنامج القص الذى أشرنا إليه للتو كوّن على نحو 
أصيل مفهوما جديذاء وهو: الانتحار. إلا أن مفهوم الانتحار الذى كونه يُعَدُ قرينبا 
جدا من حيث المعنى والدلالة من مفهومه الأولى؛ القتل: حيث تملا "الشقوق" 
الخاصة عن طريق الشخص نفسه فحسب بدلا من شخصين مختلفين. وليست هناك 
إعادة تركيب أساسية تحدث للمفهوم الأولى. ويرى دوجلاس هوفستادتر 8125ناه1 
7 هذا الفقدان للمرونة فى المفاهيم على أنها مشكلة خطيرة: تلك المشكلة 
التى تميز الذكاء الاصطناعى الكلاسيكى (وروابطه الكثيرة) عمومًا ( 1105600467 
5 ,5880 ©). ويصر دوجلاس على ان كل ما يتعلق بالمفاهيم لدى الإنسان 
يُعَدُ مرناء ولا تتضمن الممائلة المقارنات بين المفاهيم الموجودة أصلاً وحسب. 
ولكنها (فى الغالب) تتضمن أيضنا إعادة تكوين هذه المفاهيم. وينتقد دوجلاس نماذج 
الممائلة من قبيل نموذج محرك رسم الخرائط البنائى والنموذج 81 فيما يتعلق 
بالاستناد إلى الملامح البنائية (الصورية؛ غير ذات المعنى) التى تحدد مسبقا بعناية 
بالغة بحيث يمكن إنجاز رسم للخريطة المفهومية المقصودة. وعلاوة على هذاء تعد 
تمثلات المفاهيم ثابتة» مما يؤدى إلى بقائها إلى ما بعد تحقيق الممائلة. وبشكل 
مشابه؛ فإن برامج الاكتشاف العلمى (انظر الجزء الذى يحمل العنوان "استكشاف 
خيرٌ المقهوم) تستخدم المفاهيم والفياذئ المكونة أضلاً للاسةالال: وال يعذئ بهينا 
مصمم البرنامج الحاسوبء ومن ثم تقوم بنمذجة الاستدلال العلمى الشعورى (و غير 
المحفوف بالمخاطر) وليس الاستبصارات المتماثلة الجديدة. فالمنحى الخاص 
بدوجلاس هوفستادتر يُعَدُ مختلفا على نحو دال. 


ويركز هوفستادتر على "المرونة" الأساسية (الثابتة: والقابلة لإعادة ترتيبها) 
فى جميع مفاهيمنا والروابط الصريحة بين الإدراك والمماثلة. فالإدراك لا يتضمن 
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ومن ثم إدراكنا ‏ على نحو دال عن طريق التفكير بالمماثلة. ويمكن تكييف 
الوصف الأولى (الإدراكى) أو يمكن حتى تشويهه؛ أثناء عملية تعرّف الممائلة. 
(ويعقد هوفستادتر مقارنة بين هذه العملية والتطورات المفهومية فى مجال العلم: 
حيث يُهمل التفسير الأولى» ويستعاض عنه بتفسير مختلف أساسا). وهو يجرى 
حسابات تفصيلية لفينومينولوجيته الشعورية أثناء كل من التفكير "الاعتيادى" 
و"الإبداعى" ‏ الذى يرى أنهما متشابهان أساسا. ويكمن الفرق بينهماء كما يدلل 
دوجلاس هوفستادتر على ذلكء. فى المدى الذى تستحث به مرونة المفاهيم, 
والدرجة التى يسمح بها للمفاهيم موضع الاهتمام بال 'تحرر”" من قيودها الطبيعية 
تاليا ذلك وجوب إدراك أن التشابه المستحدث يُعدُ بعيدا نسبيا. وفى حالة التشابه 
متعدف الابقا :: نهو و ميو المؤذاة اع القمائاات ضوف كتاه: فني. جلت عرف : 
ويقترح هوفستادتر طرقا متنوعة يمكنها حث واكتشاف ومقارنة مختلف أنماط 
ومستويات التسابه. 

ولقد طبّقت نظريته على مجموعة من النظم الترابطية (ولكن ليس من بينها 
المعالجة الموزعة على التوازى 208) المطبقة فى مجالات عديدة ومتبانية 
(للمراجعة. انظر1995 ,5880 #2 11015100167): إذ يتوصل "المحاكى”" إلى 
الممائلات بين سلاسل الحروف الهجائية ,ااعطء)141 :1994 ,:عالن110151] وذان عء5) 
(1993؛ فى حين 'سطح المائدة"' هو موضع مجموعة أدوات وأوعية الطعام ©©56) 
(1995 ,276001 وان تؤدى "روح الحرف" إلى إدراك الحروف الهجائية بأحجام 
كتابة متنوعة (1995 ,840128 2150 5666). (تمثل روح الحرف الخطوة الأولى 
فى مشروع طموح لتنفيذ التصميم الإبداعى على مدى واسع جدا من أحجام الكتابة: 
إذ إن كل حرف يجب ألا يشبه فقط جميع أبناء عمومته الذين يتفقون معه فى حجم 
الكتابة» جميعها عبارة عن الحرف 8 مثلاء ولكن أيضا جميع أخواتها الخمسس 
والعشرين من حجم الكتابة نفسه ‏ القيود المركبة والطفيفة والمتنافسة إلى حد ما). 


وتعد هذه البرامج بمثابة معالجات متوازية غير حتمية؛ مما يؤدى إلى تجميع 
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حشد من العمليات التصاعدية المتنافسة ذات التأثيرات التنازلية (المتغيرة). وتعنى 
العمليات من المستوى الأدنى بالتفاصيل متناهية الصغر: ولكن كلما سبق ذلك 
عملية المعالجة» تظهر أنماط النشاط من المستوى الأدنى هذا الفعل على أنه عوامل 
طويلة الأمد. ويأخذ كل برنامج بعين الاعتبار على نحو متزامن الكثير من 
الأوصاف المتباينة» فى مختلف المستوياتء لمفاهيمه أو مدخلاته الإدراكية. وتنشاً 
تمثلاتها على نحو جدلىء بحيث تتأثر كل خطوة (وتؤثر أيضا) بنمط رسم الخريطة 
التناظرية التى يبدو أنها تتطلب السياق الحالى. فإذا بدا أن التفسير المبنى جزئيا 
يقوم برسم خريطة بشكل جيد لعملية المماثلة الناشئة» فإنه يتم الإبقاء عليه وتنميته 
إلى حد بعيد: ومن نواح أخرى.ء ينهار ويتم تجريب البديل» باستخدام مختلف ملامح 

ود يعتمد مدى النَه لتفسيرات ١‏ لممكنة على وحدات الو صف المتاحة. فال لبعض يعلم 
الملامح السطحية نسبياء فى حين يُعنى آخرون بالبناء الداخلى للمفهوم أو ما 
يقاربه. وتقدر دقة التكافوؤ بين عملية الممائلة الممكنة وهدفها بالنسبة لكل مجمورعة 
من وحدات الوصف. ويتنوع احتمال التركيز على عملية تكافؤ بعينها ‏ ويمكن أن 
يتأثر التوجه التنازلى. ومن ثم يمكن لهذه النماذج استنتاج المماثلات بطريقة 
متصلبة تماما أو بطريقة "إبداعية" للغاية» عن طريق السماح بنسبة قليلة (أو كثيرة) 
من التفويت المفهومى. على التوالى. 

وشكوى هوفستادتر من أن معظم برامج الممائلة ترسم خريطة للمفاهيم 
جواب سريع لاذع بأنه يجب» أيضاء أن يمدنا بوحدات الوصف. وعمليات المقارنة 
و"الانتقاء" المستخدمة بواسطة برامجه. وما قدمه من نقد بأن النماذج الأخرى تعد 
مفرطة فى التبسيط يثير الجواب بأنه هو نفسه يقصر نماذجه على مجالات "اللعب"". 
كل منها مجهزة بمجموعة منتقاة بعناية من وحدات الوصف نوعية المجال. ويبقى 
أن نرى ما إذا كان منحاه يمكن تطبيقه على الشبكات المتعلقة بالمفاهيم طويلة الأمد 
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بدون الوقوع فى رمال الانفجار التجميعى. وتبدو وصيته (بان النماذج الأخرى 
للممائلة تعمل فحسب فى حالة المفاهيم المبنية مسبقا) عند تطبيقها على النموذج 81 
من تطبيقها على محرك رسم الخرائط البنائى؛ الذى يُطبق على البناءات المتولدة 
آليا بالإضافة إلى البناءات المصممة من قبل. 

وهذه الاختلافات فى الرأى حافلة بذكريات الصراع بين الذكاء الاصطناعى 
الترابطى والذكاء الاصطناعى التقليدى (1991 ,800687). ويُعدٌ المخ» فى الأساسء. 
نوعا ما من المحرك 'الترابطى". ولا توجد نظرية سيكولوجية مقبولة غير متوافقة 
مع هذه الحقيقة» ويجب أن تؤخذ بجد النظريات التى تحاول بناء المعالجة من 
المستوى الأعلى من خلال الجذور الترابطية. ويوحى الدليل الفينومينولوجى؛. 
أيضاء بأن الكثير من عمليات التفكير لدينا سريعة الزوال ومرنة وشواشية نسبيا. 
ولكن (كلما سمح كبار كهان نموذج المعالجة الموزرعة على التوازى [ط(آط] 
الترابطى أنفسهم)؛ فإن تفكيرنا المنطقى لا يشبه هذا وعلى ما يبدو فإنه يُعدْ أقرب 
إلى خاصية المعالجة التسلسلية فى الذكاء الاصطناعى الكلاسيكى. وَيُعدُ الكشف 
المنظم للمماثلة (سواء بالنسبة لحل المشكلات أو العرض البلاغى المستمر) على 
نحو قابل للأخذ والرد أقرب ما يكون إلى كل من نموذج محرك رسم الخرائط 
البنائى ونموذج 21 منه إلى نموذج المحاكى وأبناء عمومته الحسابيين. ومن ناحيسة 
أخرىء فإن الكشف الأولى للممائلات. خاصة حيثما لا تكون هناك مشكلة نظام يتم 
تأسيسها أصلاء يُنمذج بشكل جيد بواسطة منحى هوفستادتر. وكما فى الأجزاء 
الأخرى من الذكاء الاصطناعىء علاوة على هذاء فإن المناحى المتنافسة لديها قوى 
متباينة ومكملة إلى حد كبير. ويجب أن تجمع نماذج التفكير الإنسانى الإضافية إلى 
حد ما الاثنين معا. 

ويعد التفكير المستمر بالممائلة نوعًا من الإبداع التجميعى الأقرب إلى 
الإبداع الاستكشافى التحويلى فيما يتعلق بنصيب كل منهما فى العناية بالبناء 
المتغلق بالمفهوغ: وعلن أيه خال» تركن المفاة على :تضاء التاهيم أو الافكسان 
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الفردية؛ فى حين يؤمس الإبداع الاستكشافى التحويلى على المجالات؛ أو أساليب 
التفكير» المبنية المتعلقة بالمفهوم. ويأخذ الجزعءان التاليان بعين الاعتبار هذا النوع 


من الإبداع. 
استكشاف حيز المفهوم 


يجب أن يحدد النموذج الحاسوبى للإبداع الاستكشافى حيز المفهوم موضع 
الاهتمام؛ بل ويجب أن يزودنا بطرق للحركة يتم الوصول من خلالها إلى مواقع 
الجدة النفسية» أو حتى التاريخية. إذ تتضمن المجالات التى تتم دراستها فى مجال 
بحوث الذكاء الاصطناعى (على سبيل المثال) الفيزياء والكيمياء؛ والقص الروائى؛ 
والرسم والعمارة» والموسيقى. وأحيانا ما يحدث التقييم» فى نظم الذكاء الاصطناعى 
هذهء بوصفه نقدا ذاتيا بعدياء ولكن غالبًا ما يتم تضمينه فى تحديد القيود و/أو 
استكشاف العمليات. ويمثل هذا الفقدان للنقد الذاتى الانعكاسى ضعفا فى (معظم) 
البرامج الحالية» بقدر ما تعد على أنها نماذج للإبداع الإنسانى. 

ويتمثل القيد المرتبط بالبرامج الاستكشافية (والتحويلية) فى تجاهل الطبيعة 
الاجتماعية للتقييم. فكما أشرنا فى الجزء الأول؛ تطلب اكتشاف الديناصورات 
تفاوضنا اجتماعيا حتى يُدرك (أو يكون اجتماعيا) بوصفه 'كشفا" ( ,,559/6 
4) وتستخدم النماذج الحاسوبية للكشف العلمى (ضمنيا أو صراحة) محكات 
للتقييم لا تتطلب التفاوض حولها مجدذاء ولكن يُسلم بها جدلا. وفيما يتعلق 
بالتوصية بأن هذا يشوه طبيعة الإبداع "الحقيقى"» يجيب القائمون بإعداد نماذج 
الذكاء الاصطناعى, أولاء بأنهم مهتمون أساسا بالكيفية التى يمكن أن تتولد بها 
أفكار جديدة معينة فى الذهنء ويجيبون ثانياء بأن محكات التقييم التى يستخدمونها 
تفاوض العلماء حولها فى الماضى وتعد مقبولة الآن بصفة عامة. 


وتتضمن نماذج الكشف العلمى واحذا من "النظم الخبيرة" 5)670/ا5 :©م8 
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المبكرة (وهو 1(1/10141)؛ وكان هذا النموذج يقوم بمسح حيز مكون من ركن 
صغير جدا تهنا عن وجود أحد عناصر الكيمياء العضوية؛ ثم يقترح. وفقا لذلك. 
بناءات جزيئية جديدة (متضمنة الجدة التاريخية) ,80012417 ,لإ7052أنآ) 
(1980 ,06756178عمآ ,لم بانطمععزع1. وكان هذا هو الحال بالنسبة لاكتشاف 
'"القوة العجماء" لإزع010ع1015 "2016 ع1لا:8”": حيث إن القدرة الحسابية للحاسوب قد 
مكنت البرنامج من البحث عن الحيز المحدد مسبقا بشكل كاملء. وهو ما لا يستطيع 
الكيميائيون الآدميون أن يفعلوه. وكان الإصدار الأخير من البرنامج نفسه (باسم 
61-2512141 ) أيضا قادرًا على اقتراح فروض جديدة من خلال ملاحظة 
الأنماط غير المعروفة من قبل فى البيانات الكيميائية. فمثلء إذا اكتشف (فى ظل 
ظروف تجريبية معينة) أن جزئيات من نوع معين تظهر فى أماكن معينة» فإنها 
تبحث عن بناء أصغر فى مكان قريب من الوصلات المهشمة؛ وإذا وجد هذا 
البناء. يقترح البرنامج (.76]0-50151/1(41) يقترح أن الأماكن المحطمة القرييبة 
من هذا البناء الفرعى تحدث فى جزئيات من أنواع أخرىء أيضنا. وخلافا للبرنامج 
151/1141 الذى يمكنه توليد تركيبات كيميائية فحسب. فإن البرنامج (-776]0 
0502841) يتسع لمخاطرة الخطأ الإبداعى: فعلى الرغم من أن جميع فروضه 
كانت معقولة ظاهرياء فقد ثبت أن بعضها يُعدْ خطا. وعلاوة على هذاء فإن الإبداع 
فى هذا البرنامج محدد بصراحة؛ وهو ممكن فحسب فى مجال الخبرة الكيميائية 
المحددة إلى أقصى درجة. 

ويتمثل نموذج الإبداع العلمى التى أريد به التطبيق الأعم فى عائلة 
برامج 8800011 /إعاع هآ :1987 ,ناملالا ,لام طكلن:8 ,ممنرأد ,لإعاعمها) 
(1995 ,5170017 :1990 ,تععنعط5 ©. فالبرامج 880011 و16 81.60 
و8851 نا4.آ0 و.514141 و/ 241:101‏ كما توحى أسماؤها ‏ تركز على 
كشف المبادئ الأساسية للفيزياء والكيمياء. إذ تتضمن البرامج قوانين التبعية أو 
الصيانة الوظيفية المعبر عنها رياضيًا (مثل: قانون كبلرء وقانون بويلء وقانون 
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أوم؛ وقانون بلاك)؛ كما تتضمن التمييزات الكيفية (مثل: حامض وقلوى)؛ وتحليل 
العناصر المكونة (مثل: تكون الماء من الهيدروجين والأوكس جين): والفروض 
البنائية (مثل: وجود ذرتين هيدروجين فى كل جزىء من الماء). 

وتستخدم هذه البرامج ار إلى أببسط طرق 
وضيق البؤانات” المدخلة: فمثلا: يستخدم البرنامج 880011 موجّهات رياضية 
للبحث عن العلاقات الخطية البسيطة فى المقام الأول» متبوعة بالعلاقات الأكثر 
تعقيدًا. (ويمكن أن يتسع البرنامج للبيانات المفعمة بصور التشويش؛ إلى درجة 
معينة» عن طريق إجراء أو حساب معادلة جودة المطابقة وإهمال البيانات 
العرضية أو الخطأ). ولذلك فإنه يسأل عما إذا كانت قياسات البيانات الخاضعة 
لعملية الفحص تعد متناسبة مباشرة أو عكسياء وإذا كان الأمر كذلك فإنه يسأل عما 
إذا كانت هناك أية قيود متضمنة فى المعادلة المرتبطة بها. فإذا لم تكن هذه 
الوظيفة موجودة, تقترح الموجّهات الأخرى مفاهيم نظرية جديدة معرفة فى ضوء 
القياسات وثيقة الصلة (مثل: ناتجها الحسابىء أو النسبة؛ أو المكعب. أو المربع). 
وفوق ذلك؛. يبحث البرنامج عن العلاقة الرياضية البسيطة التى تتض من المفهوم 
المحدد حديثا. فلعله ثابتء أو لعله يرتبط بشكل منظم بمفهوم ما ثالث - قد يكون 
هو نفسه تكوينا نظريا جديذاء محدذا فى ضوء أشياء جديرة بانملاحظة! يستطيع 
البرنامج 8800137 أن يعرف المفاهيم فى ضوء انحدار الرسوم البيانية وتقاطع 
الإحداثيين على خط انحدار هذه الرسومء المكونة على أساس القياسات الأولية 
وحتى هذه النقطة» يستطيع البرنامج أن يستخدم التمائل الرياضى كمحك لتنفيذ 
صورة من صور المعادلة على صورة أخرى (مكافئة رياضيا). ويستطيع حتى أن 
يقدم وحدة جديدة للقياس؛ عن طريق أخذ أحد الأشياء بوصفه معيارا (يختار العلماء 
الماء فى الغالب). 

وما تزال عائلة برامج 880011 تخضع للتنمية بواسطة هيرب سيمون 
11625 وزملائه. وحاليًا يتم إحداث التكامل بين النماذج المبكرة المذكورة 
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من قبل (فمُخرج أحدهما يسهم فى مدخل الآخر)» وتتجمع معا فى دراسات الذكاء 
الاصطناعى للفيزياء الكيفية وتمثل المعرفة؛ فى نظام اكتشاف متكامل ( لإءاع028همآ 
4. مدطاء ,1990 ,5563865 28 ) ويمكن أن يبدع (على أساس نفسى) نظام الاكتشاف 
المتكامل التصنيفات الهرمية؛ والقوانين الكيفية» والكمية» كما يمستطيع أن يخططط 
التجارب وسوف (عن طريق دمج البرنامج 1125168104 المرتبط بشدة ,511007 
[51988 نمةاان1]) يستحوذ على النتائج المدهشة كهادية لصياغة الفروض 
الجديدة» التى تخطط لها بعدئذ اختبارات تجريبية جديدة» ويستطيع كذلك تصميم 
وسائل قياس جديدة؛ تفترض بعدئذ فى تخطيط التجارب الإضافية ( :4 /إهاعهمآ 
8-0 .5مةطه ,1990 ,1مع55:3). ويرتبط هذا العمل ارتباطا وثيقا بالبحوث التى 
لخ يت فى مجال تعلم الآلة وتمثل المعرفة (1995 ,/08!الا2 :1995 ,51000) . 


ويعتقد سيمون 515008 أن مبادئه المبرمجة للاكتشاف ‏ طرق توليد وتقييم 
الأفكار الجديدة سيكولوجيا - لها تطبيق عام. ووفقا لهذاء قام سيمون بتطبيق هذه 
المبادئ على كل من البيانات القديمة والحديثة. فبافتراض البيانات التى تشير إلى 
'تكليس الحديد" و'حامض المورياتيك" و'مادة كميائية وهمية". صيغت اسددلالات 
البرنامج .5148111 حول الأرجاع الكيميائية بألفاظ قديمة (ومضللة جزئيا)» على 
نحو مشابه. ويُعدُ هذا متعمذا ليس على سبيل التجوال المسلى خلال طرافة الماضى 
وحماقاته؛ ولكن بوصفه دراسة فى علم النفس التاريخى للعلم. ويستشهد فريق 
سيمون بالمذكرات الأصلية للعلماء القدامى بل ويدعون أنه لم تتم تغطية النمو 
التاريخى للآفكار الجديدة - متضمنة صورا من المحاجة العلمية (مثل البحث عن 
القوانين المحافظة) ‏ المتاحة لأى تلميذ من تلاميذ المدارس الثانوية اليوم. 

لقد صف الكثير من نظم اكتشاف الآلة (وتعلمها) الأخرى. وبععض هذه 
النظم؛ أيضاء يتم تطبيقها على تاريخ العلم (يوحى أحدها على سبيل المثال؛ بالكيفية 
التى نشأت بها نماذج بنائية متتالية لتقديم الحلول الخاصة بالكيميائيين» والكيفية التى 
تأثرت بها اكتشافاتهم [1994 ,10072601 2,معصرعء!5 ,كلئة 502 ,مه0010]). 
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ويُقدّم نقد» على أية حالء لجميع هذه البرامج بوصفها تتجنب أسئلة مهمة ‏ وربما 
يقول البعض إنها غاية فى الأهمية. 

ومما لا شك فيه؛ أن البرنامج 8860131 والبرامج المشابهة يمكنها التوصل 
إلى علاقات خطية (وغيرها) بين القياسات. ولكن لها توقعًا (متضمنا فى بنية هذه 
البرامج) بأن هذه العلاقات لها وجود حتى يتم التوصل إليها. وفى تاريخ العلم. 
مجرد فكرة توجيه مثل هذا السؤال كانت بمثابة خطوة إيداعية (مهمة للغاية). 
وعلاوة على هذاء فليس من الواجب على هذه البرامج أن تقرر أى الخصائص 
يجب قياسها ‏ ومع ذلك؛ لم يكن هذا واضحًا على الإطلاق فى تاريخ العلم. 
والصحيح أن معظم العلماء الآدميين شاركوا فى 'حل معضلة" "العلم الطبيعى" 
(1962 ,2لاناكة) ولم يمهدوا الطريق إلى أنواع جديدة من الأسئلة» أو حتى إلى 
اكتشاف 'قوانين" جديدة: إذ إنهم يرثون موجهاتهم وتوقعاتهم عن أسلافهم الذين 
دخلت أسماؤ هم كتب التاريخ. ومَحود أن نسمى البرامج بعد أمثال هولاء النجوم 
على أنها البرنامج 880011 والبرنامج 2,41.7011 ندعو إلى عقد هذه المقارنات. 

ومرة ثانية» ينتقد الترابطيون هذه النماذج لمجرد تصلب غير واقعى للحاجة 
والتصور (1995 ,11800 # :110151306 :1989 ,370اطاءوناط6). فإذا نمذجوا 
الاكتشاف العلمى بأية حالء كما يقول هؤلاء النقادء فإنهم يجذبون الانتباه إلى 
خصائص معينة فى الوعى والتروى وحل المشكلات ‏ كمقابل لتغيير الإدراكات 
والتصورات المتضمنة فى الاكتشاف القائم على نفاذ بصيرة. وتمثل صورة من 
صور نظام 119/56:10؛ الذى يدمج بين كل من التفكير الترابطى والتفكير 
البراجماتى» نموذجا جيدا للإبداع الإنسانى. (يشمل نمواج 13901310 لتشخيص 
السرطظات+ كلا النمط التزابطى الذى يكافي: انتشياظ القواعد التنتورية الفعتر :عتها 
رمزيا (1995 ,07055 .112151501 ,120175). وهذه النماذج؛ لا تدرك العالم 
الواقعى؛ أو الإجراء التجريبى الفعلى» بالطبع. 
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إن نجاح البرامج الخاصة بالاكتشاف العلمىء المحدد على الرغم منهاء لا 
يكافىء بنجاح البرامج الخاصة بإقراض الشعر أو الروايات (خاصة). والسبب فى 
ذلك هو أن صور حيز المفهوم الوثيقة الصلة ‏ التحدث على نطاق واسع؛ وحيز 
الواقعية الإنسانية» والمعرفة بالعلم» واللغة الطبيعية ‏ أغنى بكثيرء وحتى مفهومة 
بشكل جيد نوعا ما على المستوى النظرى. ويُعدُ هذاء بلا ريب» إلى حد كبير 
السبب فى أن بناء نموذج سيمون يحابى المجالات العلمية. ومع ذلكء. يحاجج 
سيمون (1994) بأن نظريته الحسابية تعد وثيقة الصلة أيضنا بالإبداع وفهم التراث 
والفنون الأخرى. 

ويتضمن تقدير سيمون للنقد الأدبى المنحى الجدلى ("الذاتى") للمعنى؛ الذى 
بامتداد ملاحظاته وتعليقاته حول الأمثلة الأدبية المعنية ‏ يُوجّْه إليه النقد ليس 
فقط بواسطة المختصين فى مجال الأدب ولكن أيضا بواسطة العاملين فى مجال 
الذكاء الاصطناعى ,لاعصنعط 2“ عرعلاء2نن :1905 .عرعلاء2نا0 ع أطعمصشظط) 
(1994. وثمة اعتراضء على نحو مشابه؛ على تقديره للمعرفة عموماء على أساس 
أننا لا نستطيع أن ننسب المعنى بدقة إلى أى برنامج حاسوبى ("جميعه تركيبات ولا 
معان ودلالات"؛ حتما) يمكن تصوره. أو حتى إلى إنسان آلى :1992 ,5لا ]ا»:8) 
0 ,ع 1,ن56. وليس هذا موضعا مناسبًا للتسميع الصامت لهذه المحاجات 
الفلسفية» فاهتمامنا هنا ينصب على المدى الذى تبدو به النماذج الحاسوبية فى 
مختلف المجالات بوصفها إبداعية (ولكن انظر 11 .م32اء) ,1990 ,80068. ومع 
ذلك تعد هذه النماذج مذكر! فعالاً بحقيقة أن الأدب يفرض مطالب جمة على 
قدراتنا لتفسير النتصوص فى ضوء خبرتنا بالعالم الطبيعى والحضارى. 

ويقدم الشعر (أو بالأحرىء أنواع معينة منه) إلى حد ما قدرا قليلا من 
الاعتراض على منمذج الذكاء الاصطناعى عما يقدمه النثر المتصلء نظرا لأآن 
القراء الأدميين قد اعتادوا على اسقاط المعنى على النصوص الشعرية المتحررة 
نسبيا. وحتى بحلول الستينيات من القرن العشرين؛. كان برنامج ناءاتةط البالغ 
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البساطة ينتج المقاطع الشعرية التى كان الادميون ينسبونها إلى إدراك معقول نوعا 
ما (1968 ,2000 011,6 1 كلء1/1 , الللتئع كنا :1971 ,الفخطتت ك1 ). وأرجع 
النجاح الظاهرى لهذا البرنامج كلية تقريبا إلى السخاء التأويلى للقارئ الآدمى. 
ويصدق الشىء نفسه؛ إلى حد قليل ولكنه مهم. على برامج القرن العشرين 
المتأخرة لكتابة القصص. 

ولا تعنى برامج كتابة القتصص أساسا برهافات التعبير اللغفوى (البعض 
يتجاهلها تمامًا). وفى أحد نماذج الذكاء الاصطناعى يرتبط البناء التركيبى وانتقاء 
حروف الجر ارتباطا طفيفا بالمحتوى الدلالى 'للقصة" ‏ الذى يهتم بالاستراتيجيات 
المتنافسة فى لعبة الأصفار والصلبان (06] -عنا -16)) (1978 ,لإعان). 
وبالأحرىء فإن كتاب القصة الآليين يُعنون أساسنا بتوليد الحبكة الروائية. ويتضمن 
هذا حل (تخطيط) المشكلة المبنى إلى حد كبير على وصف "النصوص المكتوبة" 
للسلوك النمطى. و على تمثلات المفاهيم الدافعية (التى تتضمن المساعدة والصداقة 
والتنافس والثأر والخداع) يت عاضصهطء5 :11 0ه 4 .5مفء ,1977/1987 .3ءل80) 
(1981 ,اء»21636 بتعبير آخرء فإن المحكات الجمالية الأولية المطبقة بواسطة 
برامج كتابة القصة تعد دافعية جديرة بالتصديق ومهمة فى وضع الحبكة الروائية. 

وفى المعتادء فإن هذه المحكات فحسب هى المحكات المستخدمة بواسطة 
البرنامج. فمعظم القصاصين الآليين يولون اهتماما للمشكلات البلاغية المتضمنة 
فى تكوين الاقتناع و/أو الاهتمام بالقصة (1991 ,37ا8). وبدلا من ذلك: ينصب 
التركيز بالكامل على نشاطات الشخصيات الموجودة فى القصة. ولذ! كان البرنامج 
الريادى 7415-5811 برنامجا تمهيديا (1981 ,1976 .1010اع©064) يقوم بالتخطيط 
عند الظهور فى رءوس الأشخاص (الحيوانات الإنسانية؛ الشبيهة بتلك المشار إليها 
فى خرافات إيسوب). وعلى أية حالء فإن البرنامج .74180/57751851 الأكثر حدائة 
(1994 ,01613ا1)» يقدم تمييزا واضحا بين الأهداف (البلاغية) للمؤلف وأهداف 
الشخصيات. ويمكن رفض أهداف الشخصية أو قمع التعبير عنها فى القصة 
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النهائية» لأسباب تتعلق بالعناية أو الاتساق فى القصة. ولا تعد النتائج مثيرة من 
الناحية الجمالية» ولكن لا يوجد بينها ما يعد تافها أو جديرًا بالإهمال: فالأشخاص 
الذين يجيبون على استخبارات 'عمياء" (بدون معرفة أن المؤلف عبارة عن برنامج 
حاسوبى) يثقون فى البرنامج .74171511151 بقدراته القصصية المكافئة لمستوى 
تلميذ مبتدئ فى المدرسة الثانوية. 

وينمذج البرنامج .آ14181511:55 الإبداع بمعنيين: فهو يولّد القصص (التى 
ينظر إليها على نحو طبيعى على أنها مثال للإبداع)» وفى هذه الأثناء يكن طرقا 
جديدة لحل المشكلات المألوفة. ويستند البرنامج فى تنفيذ هذا إلى ١5‏ موجِهما 
إبداعيا يطلق عليها اسم 725/8345 (طرق التحويل والاستدعاء والتكيف). وتتضمن 
هذه الموجهات 'إهمال الدوافع" و'تعميم القائم بالتنفيذ" (غالبًا ما 'يستخدم كل منهما 
بواسطة البرنامج .84175717151) و'إهمال الأهداف" و"الإعاقة الناجمة عن الموت" 
(نادرا ما يستخدم كل منهما). فكما ذكرنا فى الجزء السابقء مثلاء يقوم البرنامج 
118157751 بتوليد مفهوم الانتحار من خلال مفهوم القتل. وهذا التحويل لا يتاثر 
بالانعكاس العشوائى فحسب (التحويل من "الآخر" إلى "الذات")؛ ولكنه يتأثر أيضا 
بالبحث الذى يمكن الاستدلال عليه عن طريق عقاب الذات؛. الذى تحول فيه 
الصدامات السابقة (الناجحة) مع الأشخاص المتسمين بالعنف أو الأعداء الآخرين 
إلى قتال يؤدى إلى الفقدان عن عمد. وطوال الوقت؛. كلما تراكمت استخداماته 
لطرق التحويل والاستدعاء والتكيف. يبدأ البرنامج فى توليد القتصص التى تختلدف 
بشكل دال عن جهودها الأولية. 

وحتى داخل عالم البرنامج 34171517881 المحدود إلى حد كبيرء فإن 
موجّهاته من طرق التحويل والاستدعاء والتكيف تؤدى إلى مشكلات الاتساق و/أو 
الانفجار التجميعى. وبعض هذه الطرق تكون مزعجة أكثر من غيرها. فمثلاء فإن 
كلا من "الاستدعاء المقيد" و'إهمال المجاورين" يقطع الصلات بأوصاف المشكلة 
السابقة» لدرجة أن كثيرا من الأحداث العرضية التى يتم تذكرها جيذا سوف تكافئ 
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متطلبات المشكلة الحالية. أول هذه الأحداث ‏ التى تزيل الصلات البعيدة ‏ غالبا 
ما تكون مفيدة» نظرا لأن النتائج المهمة للفعل المتذكر يتم استبقاؤهاء ولكن الثانية 
تؤدى عادة بالبرنامج 7413/571*51 إلى اقتراح "حلول" متحررة لدرجة أنها تعد 
بمثابة سفاسف أو توافه. 

وبلغة الاستكشاف والتحويل المستخدمة بطول هذا الفصلء يمكننا القول بأن 
البرنامج 04111571151 يستكشف حيز قصته؛ ولكن هذا لا يحوله بشكل يح. 
وعندما يقوم بمحاولة التحويل الأساسى لحيز القصةء يفقد الكثير من البناء الأول 
الذى تكون فيه النتائج (عادة) غير طيّعة. وتعد التغيرات فى حيز الدافعية المتأثر 
ب إهمال المجاورين”, مثلاء كبيرة للغاية دائما تقريبًا حتى يتم التعويض عنها. 
ووفقا لهذاء يقتصر البرنامج على استكشاف حيز القصة عن طريق التغيرات الأقل 
أهمية نسبيا (توليد الانتحار من القتلء أو بشكل أكثر عمومية الاستعاضة عن فاعل 
معين من أجل فاعل آخر). فأى مصطلحات مبرمج للبرنامج .7410151581 تَعتبر 
"التحويلات" (إذا كانت ناجحة) تغيرات سطحية نسبيا: إذ إنها لا تغير بناء حيز 
القصة الذى يكف البرنامج 34172/51712851 أساسا. 

وتشبه النماذج الحاسوبية الحالية للفنون البصرية البرنامج 7415-5110 
وليس البرنامج 51 8410/5117, بمعنى أن افتراضاتها الجمالية الذاتية تطبق فحسب 
فى حالة توليد بناءات جديدة؛ وليس فى حالة تقييمها وتنقيحها' على مراحل متتالية. 
(أحياناء لا تكون هناك جماليات ذاتية على الإطلاقء. فى البرنامج الذى يستند كلية 
إلى التقييم التفاعلى بواسطة الشخص: انظر برنامج سايمز 51535 فى الجزء 
التالى). ومع ذلك» تتباين هذه النماذج بطرق مشوقة / كما هو واضح عند مقارنة 
الأمثلة الثلاثة: المثالان المعنيان بالتصميم المعمارىء وذلك المعنى بالرسم 
التخطيطى. ش 

دعنا نأخذ بعين الاعتبارء أولًء البرنامج الذى يونّد الخطط وايضاهى" 
واجهات المبانى الخاصة بفيلات بالاديو (1992 ,757660187 يع لإع11675). ففيلاة 
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بالاديو مستطيلة الشكل لها نسب وأبعاد عددية مفصلة. ويقسّم التصميم حوائطها 
الداخلية إلى مستطيلات أصغرء كما يحدد موقع الحجرات وتتناسب بطرق معينة. 
صمم بالاديو الكثير من الأشكال المتباينة على غرار فكرته الرئيسية» التى تنطق 
بالحياة كالمبانى الفعلية أو كالصورة. وترك أيضنا بعض المعالم التى تصف أسلوبه 
فى التصميمء؛ مثل عادته فى 'تنصيف" المستطيلات عموديا أو أفقيا. ولكن مؤرخى 
الفن لم يتفقوا طويلا حول القواعد الأساسية. ويمثل برنامج بالاديو محاولة 
لتوضيحها. ويُحكم على نجاحه بثلاثة محكات: قدرته على توليد تصميمات 
مستحدثة فعليا بواسطة برنامج بالاديو؛ وقدرته على اللحاق بتصميمات جديدة يمكن 
إدراكها على أنها تصميمات بالاديوء التى ربما كانت موضع تفكيره؛ ولكن لم يتم 
وضع تصميماتها؛ وقدرته على تجنب تصميمات غير تصميمات بالآديو؛ البناءات 
التى لم يكن لبالاديو أن ينتجها. 

ويتطلب المحكان الأخيران الحكم الجمالى بالإضافة إلى الدليل التاريخى. 
ومع ذلك. تعد الكثير من هذه الأحكام غير متره للتراع: فيعض امتح تصتهيم 
بالاديو تظهر بما لا يقبل الجدل فى المنازل التى قام مقلدوه ببنائهاء وأنتجت 
الملامح الأخرى بواسطة الإصدارات المبكرة من البرنامج. إذ تتضمن هذه 
الإصدارات الأجزاء الرئيسية من المبنى (حتى الاجزاء المستطيلة) التى تبرز مسن 
محيط الشكل المستطيل؛ والطرقات الداخلية؛ والحجرات الطويلة:؛ الضيقة؛ 
والحجرات الكبيرة للغاية؛ والحجرات ذات الأحجام المتنوعة؛ والحجرات الداخلية 
الكبيرة (بلا نوافذ)ء ووقوع الحجرة الكبرى بعيذا عن المحور المركزى. وتعد 
'الانحرافات" الأخرى أشد إثارة للنزاع. فمثلاء لم يبن بالاديو تفرينا حجرات 
أسطوانية» ونادرا فحسب ما تخلى عن تمائل الصورة المنعكسة فى المرآة. فهل 
نقول إن المهندس المعمارى (أو البرنامج) هو من يخلص تمامًا لإلهام بالاديوء أم 
لا؟ ومهما كانت إجابتناء فقد أصبحت أسس الحكم واضحة. وهكذا هناك فرصة 
كبيرة للمناقشة المثمرة؛ أو حتى الاتفاق. 
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ومع ذلك. يوجه نقد لهذا البرنامج» مؤداه: تزويدنا بنموذج (مجرد نسبيا من 
المبادئ) لتصميم بالاديو. فكما سبقت الإشارة» أنتجت الإصدارات المبكرة الكثير 
من التصميمات غير المقبولة» التى كان منها يحث "الموقع' الذى يضمن أن ملمح- 
التصميم غير المقبول لا ينشأ مرة ثانية. وبدلا من ذلك؛ توجه بعض الانتقادات 
لقواعد بالاديو النحوية المتعلقة بالشكل. التى لا يمكن بها توليد التصميمات غير 
المقبولة (قارن: سلاسل الكلمات غير النحوية) (1978! ,ااعطء]1/! * 'إمز)5). 
(غالبا ما توصف القواعد الشكلية على أنها تمرينات تتبع القاعدة بالورقة والقلم. 
ولكن يمكن التعبير عنها على أنها برامج حاسوبية). 

وتصف بيوت مرج فرانك ليلويدرايت القاعدة النحوية الشكلية المعمارية 
الأخرى (1981, 5126056:8 © ع1»00108). وتتضمن البناءات ثلاثية البعد التنى 
تولدها "تكرارات" الأمثلة المصممة بواسطة ليلويدرايت والبيوت التاريخية الجديدة 
بالأسلوب نفسه (1981 .ع:ء2512006 # 100178). والخبير العالمى فى عمل 
ليلويدرايت؛ الذى خصص فصلا كاملا لبيوت المرج أو البرارى؛ صرح أن 
توازنهم المعمارى الك * (2.322 ,1981 ,عتعطمع2اط يل عدمامه »ا ما لعالء). 
وكنا نقصد على سبيل الإمكان استنتاج أن وحدتها الأسلوبية مجرد خرافة مقبولة 
بالنسبة للحدس الجمالىء وأن العبقرية الحدسية لليلويدرايت يمكنها تصميمها. ومع 
ذلك؛ فلكى نقول إننا نفعل شيئا ما بشكل حدسى فلا يعنى هذا أن القدرة على 
الحدس متضمنة: ولكنه. بالأحرى, يعنى أننا لا نعرف الكيفية التى نفعله بها. 
'فالحدس" هو اسم لسؤالء ليس له إجابة. وعلاوة على هذاء فهو يمثل سؤالا تمكن 
الإجابة عنه بمساعدة النماذج الحاسوبية. 

وتتحدد أبعاد حيز مفهوم منزل البرارى داخل هذه القاعدة النحوية المعمارية 
على أنها أساسية كثر ذلك أو قل. وتشيّد الأبعاد الخاصة بوجود البلكونات وعددها 
متأخرة جداء ومن ثم لا تؤثر فى تصميم المنزل ككل. ووفقا لهذاء ترى البلكونات 
المضافة على أنها سطحية من الناحية الأسلوبية. وعلى العكس من ذلكء تعتمد 
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عليها قرارات التصميم الأخرى. وبالتالى؛ لكى 'نضيف" موقذا يعنى إحداث تغيير 
أساسى فى البنية الإجمالية للمبنى. أما إذا اتبعت القاعدة النحوية» فإنها ستظل قابلة 
للإدراك بوصفها صورة (غير معتادة) لمنزل البرارى. 

وحيث إن القاعدة النحوية تسمح بمدى من الاختيارات عند كل موضع 
اختيارء يستطيع المرء أن ينتقل إلى مختلف مناطق حيز المفهوم» المختلفة عن 
المناطق المجاورة بطرق أساسية كثر ذلك أو قل. وتقطن "العائلات" المميزةة من 
المنازل فى مختلف مناطق الحيزء. ويتحدد حسنا الحدسى للتشابه والاختلاف وفقا 
لذلك. ولا يحتجب مبدأ الوحدة لمدة زمنية طويلة» ولكنه يقدم واضحا. 

والمثال البصرى الثالث هو 81011ث. وهو عبارة عن برنامج (أو سلسلة 

من البرامجء إذا شئنا الدقة) لتوليد الرسوم التخطيطية (1991 .اعن84000:0). 

وحديثاء لتلوين هذه الرسوم(1995 ,001617). وبخلاف الرسوم الجاضونية عموماء 
لايركر البرنامج 88120139 أساسا على السطوح. ولكن بالأحرى. يولد تمثلأً ما 
لجزء مركزى ثلاثى الأبعاد» ثم يرسم خطا حوله. وإصدارات البرنامج التى يمكنها 
أن ترسم مدى واسعًا من الصور ذات البنية الخاصة التى تستخدم 5٠١‏ نقطة تحكم 
لتحديد الجزء المركزى ثلاثى الأبعاد» وتحدد "٠٠‏ نقطة بنية الوجه والرأس. ولقد 
كتب البرنامج 8880011 بواسطة هارولد كوهين 6000565 1185011 (رسام هشهير 
خلال الستينيات من القرن العشرين). ولقد عرضت رسوماته فى صالة التات ع]ن1 
وصالات العرض الأخرى فى أنحاء العالم. وهى مرضية من الناحية الجمالية: بل 
وحتى مشوقة: بتعبير آخرء فهم لا يُبِيّنون من أجل قيمتهم الاستكشافية. ويقول أمين 
متحف الفن إيوجين شوارتز 56/2112 8676نا: " يوجد الآن نوع جديد من 
الذكاء الفنى: الذى يعمل جنبًا إلى جنب مع هذه الوظائف ... [4818011]؛ سوف 
يرسل أولا قشعريرة؛ وبعدئذ تنفجر الطاقة خلال العالم الفنى. ويعادل تأثيره على 
الفن فى المستقبل اكتشاف الكاميرا"(145 .2 ,1994 .2208أك5 مأ 00160). 
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وحتى وقت حديث جداء كان كوهين نفسه يرسم الصور الملونة أثناء عمل 
البرنامج 888011 باليدء قبل بناء برنامج التلوين الذى كان يرضيه. ولكن فى عام 
5 ققدم برنامج تلوين فى متحف الحاسوب ببوستون. وهذا التجسيد للبرنامج 
888011 ينتقى الألوان بواسطة الصبغ (الفاتح/الغامق) وليس بواسطة التدرج 
اللونى؛ على الرغم من إمكان تقرير التركيز على عائلة معينة من التدرجات اللونية 
.وهو يرسم الحدود باستخدام برنامج فرشاة الدهان «اؤنة2015:8: ولكنه يلون 
الورقة باستخدام خمس 'مجموعات صبغية" مختلفة الأحجام. وترجع بعض الملامح 
المميزة لأسلوب الدهان إلى الخصائص الفيزيقية للأص باغ ومجموعات الدهان 
وليس إلى البرنامج الذى يوجه استخدامها. ومثله فى ذلك مثل الرسم بالبرنامج 
[4801. يظل الدهان بهذا البرنامج نفسه قيد التنمية المستمرة. 

وتعد الرسومات غير قابلة للتنبؤ بها على نحو فردى (بسبب الاختيارات 
العشوائية). على الرغم من وحدة أسلوب جميع الرسوم المستحدثة بواسطة إصدار 
معين من إصدارات البرنامج 4.8120131. فمثلاء يرسم أحد الإصدارات بهلوانات. 
الكيفية التى تظهر بها مكونات الجزء مسن مختلف زاويا النظر أو بمختلف 
الاتجاهات. وتقتصر قدرات البرنامج 881801721 على التقييم وليس التصحيع 
الذاتى. وتشيّ بعض محكاته التقيمية (بشأن التوازن الجمالىء مثلا) أثناء عملياته 
التوليدية» ويمكن الأخذ بعين الاعتبار ما فعلته من قبل فى تقرير ما تفعله من بعد. 
ولكن البرنامج 8818017 لا يمكن أن ينعكس فى نواتجه؛ ولا يُعدٌ لها بحيث يجعلها 

وتحدد قدرات البرنامج 8818017 على الرسم على نحو صارم؛ على الرغم 
من كونها انطباعية فى المقام الأول. فهو لا يستطيع أن يرسم بهلوانات بذراع 
واحد؛ مثلا (على الرغم من أنه يستطيع أن يرسم بهلوانات بذر!ع واحد مرئى 
نظرًا لأن الذراع الثانى يكون مغطى). ولا يسمح حيز المفهوم وثيق الصلة 
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بإمكانية الأشخاص أحاديى الذراع: فبالنسبة لهذا البرنامج» لا يمكن تخيل هؤلاء 
الأشخاص. فإذا كان البرنامج 4.120131 يستطيع أن 'يقطع"' أحد الأطرافء. كما 
يستطيع أن يتجاهل الملحن القيد الأسلوبى الحالى؛ لا يستطيع البرنامج أن يرسم 
صورا أحادية الذراع (على الرغم من إمكان الاحتفاظ بواقعية أسلوب البرنامج 
888013 بفعل التغيرات الإضافية فى قواعد التوازن الجسمية). 

ويمكن تنفيذ التحويل الأكثر قوة إذا استخدم العدد ” فى البرنامج للإشارة 
إلى عدد الأذرع. وبافتراض الموجّة الذى يمكن البرنامج أحيانا من الاستعاضة 
برقم عن الآخرء فإن الرقم ١‏ يُستبدل بالرقم 2١‏ أو بواسطة عدد ما آخر. (لقد فعل 
الكيميائيون الذين جاعوا بعد كيكوليه 6اناءاء»1 هذا فى السؤال عما إذا كانت أية 
جزيئات حلقية مكونة من خمس ذرات). ويستطيع البرنامج الذى يرسم (اليوم) 
بهلوانات أحادية الذراع للمرة الأولى باستخدام "الاستعاضة بالرقم" (أو "التشنوع 
المتغير') الموجّه يمكن أن يرسم (غذا) بهلوانات سباعية السيقان أيضضا. وأما 
البرنامج الذى 'قطع الذراع الأيسر" لا يستطيع أن يفعل ذلك. وهذا المثال حافل 
بذكريات العمل فى مجال علم النفس الارتقائى الذى يوحى بأن زيادة المرونة وسعة 
الكرال» كهيان: تاذ كك إل اضبفة :( على سعتز والك: متكاليسة ) للعونا رانك لفو يتعوية 
(1992 ,طاتصرك- )أماتصسمسعا). 

ونستطيع أن نشعر بأنه من السهل نسبيا مناقشة فن العمارة؛ إن لم يكن 
الرسم التخطيطى كذلكء بالمصطلحات الحسابية. وبعد كل هذاء فإن جماليات 
أسلوب بالاديو دائمًا ما توصف فى ضوء الانتظام والتناسب الحسابىء. وقدم 
ليلويدرايت بيوت البرارى كأمئلة للنموذج الإرشادى المعمارى الفردى المعتدل. ألا 
يمكننا أن نأخذ بعين الاعتبار شيئا ما أكثر تلقائية» وأقل "افتعالا؟ 


قهاذا فر راتخا مويق لقان الهذا ها اقلا الودظان ادو ملادس اقاانين 
أنه إحدى قمم الإبداع التلقائى؛ وأن الكثيرين من الأشخاص يبدون أقل تقيذا حتى 
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من فن العمارة الذى لا يُفرض عليه نظام. وتبرر وجهة النظر الأولى؛ ولكن 
الأخيرة غير مبررة. ويتم رسم حيز المفهوم المتعلق بارتجال موسيقى الجاز بقدر 
من التفصيل جزئيا بواسطة البرنامجين؛ للذين كتب كل منهما فى محاولة لفهم 
الكيفية التى يفعله بها العازف الآدمى. 

ويعد البرنامج الأول مصمما لتعليم الأشخاص ارتجال موسيقى 
الجاز ,طعنه/7ا :1990 ,رموعل110 :2:2100م2:م 11 ,لمد5ع200 > معل80) 
(1992. وهو يحدد بوضوح مختلف أبعاد الحيز الموسيقى. بل ومختلدف طرق 
الوصول إليه. ويمكن ترك البرنامج لكى يتجول خلال الحيز بنفسه؛. ولسوف 
يرتجل فى أى الحالات - بلحن معين؛ وتناغم معين؛ ووزن أو إيقاع معين عن 
طريق تحديد اختيارات (عشوائية) للكثير من الأبعاد تلقائيًا. وفى الغالب الأعم. 
عندما يتواصل العمل بهذه الطريقة» يبدع البرنامج أفكارًا موسيقية جديدة يجدها 
عازف موسيقى الجاز المحترف مشوقة ويأمل أن يرتقى فى عزفها. وعلى سبيل 
الاختيارء يجعل البرنامج المستخدم الآدمى يركز على بعد (أو أكثر) فى المرة 
ويستكشفه (أو يستكشفها) بطريقة بسيطة جدا. وهذا هو السبب فى أنه يمكن أن 
يساعد المبتدئين فى عزف موسيقى الجازء الذين يركزون على خاصية موسيقى 
الجاز التى تعد حاليًَا السبب فى صعوبتها. 

وتستكشف الكثير من أبعاد الحيز الموسيقى بواسطة مرتجل موسيقى الجاز 
هذا. فمثلاء ينتج البرنامج كسور! (ذات طول عشوائي) من المقاييس التصاعدية أو 
التنازلية» مما يضمن أن المقياس المنتقى يُعدُ مقياسا وثيق الصلة بالتناغم عند تلك 
النقطة المعينة. وهو يوفر "دعوة" و"جواب" زيادة على عمودين أو أكثر. بل 
ويستبدل نوتة اللحن الحالى بنوتة اللحن الآخر المرسومة بالمقياس نفسه؛. أو يوفر 
قفزة لونية بين هذه النوتة اللحنية والتى تليها. كما 'يقص ويلصق" مكتبة من 
الأنماط اللحنية والإيقاعية» أو يلحن النبضة جزئيا إلى الأمام أو إلى الخلف. فإذا 


ر سمت تبة الأنماط الموسيقية من أسلوب عازف موسيقى جاز معينء. تردد 
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الموسيقى صدئ حافلا بذكريات ذلك الفنان. وبتوفير هذه البيانات لا يتمكن 
البرنامج من استكشاف حيز موسيقى الجاز عموماء ولكن أيضًا موسيقى شارلى 
باركر أو لويس أرمسترونج بصفة خاصة. 

ونظر! لأن الفكرة الرئيسية للحن» والتناغم. والوزن (مكتبة الأنماط 
الموسيقية) تتوفر جميعًا فى هذا البرنامج فى البداية؛ فإنها لا تقتصر على موسيقى 
الجاز. فمرتجل الموسيقى لا يستطيع التغلب على الأشكال الأخرى من الموسيقى 
النغمية. امنحه "أصول" من باخ أو موتزارت» أو البوسا نوفا الأمريكية اللاتينية: 
وهو سيرتجل على غرارها. ومن بعض النواحىء يُعدّ هذا قوة. ولكنه يُعدُ أيضضا 
ضعفاء بالنسبة للبرنامج الذى لا يستطيع أن يلحن أصوله. فهو لا يُعدُ فحسب غير 
قادر على تكوين خيال باخ المبدع أو مقدمة ديباسء؛ ولكنه لا يستطيع أيضا أن 
يؤلف الفكرة الرئيسية لألحان موسيقى الجازء لأى منهما. 

ويمكن أن يفعل ذلك؛ على أية حالء برنامج آخر ‏ ليس فقط ارتجال لحن 
مقبول. ولكن أيضا تأليف ألحان سلسلة أوتار الآلة الأساسية ,50أضآ-83ه50مط10) 
(1991. (وللتسجيلء فإن البرنامج الآخر أيضاء الذى يستطيع أن يحاكى باخ أو 
ديباسء أو أى ملحن غربى آخر أو غير غربىء لا يفعل ذلك 'من لا شىء": فهو 
يبدأ بتحليل قاعدة بيانات الموسيقى المكتوبة بواسطة الملحن الذى يقوم بعملية 
المحاكاة [1993 ,عم20]). 

وبالنسبة لبرنامج موسيقى الجاز الثانى. فنظرا لأنه يبدأ من لا شىء؛ مهمة 
اعتراضية (أو بالأحرى؛ يفعل مصممه ‏ جونسون - ليرد)» فإنه يعزف فحسب 
فى مستوى المنافس المبتدئ بشكل معتدل؛ فى حين يستطيع الأول أن يعزف أحيانا 
مثل عازف موسيقى الجاز المحترف الماهر إلى حد كبير. ولكنه يخبرنا أكثر عن 
الحيز المفهومى موضع الاهتمام ويقترح طرقا بعينها يتحرك خلالها عازفو 
الموسيقى الآدميين. 
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فمثلاء يميز هذا البرنامج بين الأعمال اليومية الإبداعية التى يمكن تنفيذها 
بسرعة شديدة والأعمال اليومية التى تستغرق زمنا أطول. وتعد الذاكرة الإنسانية 
طويلة الأمد محدودة جداء على الرغم من أن عازفى موسيقى الجاز الجيدين 
يرتجلون ما يمكن أن يعزفوه بأسرع ما يمكن. ويتضمن هذا أن القواعد التى 
يستخدمونها من أجل الارتجال تفرض حملا قليلاً نوعًا ما على ذاكرتهم. ووفقا 
لهذاء عندما يرتجل هذا البرنامج اللحن: وتناغمهء ووزنه»ء وأوتار الآلة الموسيقية: 
والنغمات الموسيقية العرضية (المتسقة جميعا على نحو تبادلى)؛ فإنه لا يكف أبذا 
عن التقدم إلى ما وراء النغمة الموسيقية السابقة مباشرة أو أوتار الآلة الموسيقية. 
وعلى العكس من ذلك؛ لا يستطيع العازفون تأليف ألحان سريعة من سلاسل أوتار 
الآلة الموسيقية (فهم يتفقون عليها قبل بدايات الارتجال). ويكمن السبب فى أن 
سلاسل أوتار آلة الجاز الموسيقية مركبة ومتداخلة البناء فى بعضها البعض على 
نحو متدرجء تشبه الجمل إلى حد ما. إذ إن سلسلة أوتار الآلة الموسيقية البسيطة 
تقبل المقارنة بجمنة "الثوب أرجوانى اللون"؛ ولكن الجمل المدهشة تشبه كثيرا 
"الثوب الذى تلعب فيه البنت دورًا صغيرا فى مسرحية السبت الأخير عبارة عن 
طيف: أركوائن عميق كد .وهاه الجملة الأخيرة لا تكابد اللعثمة ببسهولة: فهى 
تستغرق وقتا ما (وتفكيرا) حتى يتم إنتاجها. وبالتالى يتألف البرنامج. الذى يولد 
موسيقى الجاز من لاا شىء؛ من جزعين. ويؤلف المرء ألحانا من سلاسل أوتار 
آل موسيقية مركبة» باستخدام زمن وذاكرة ذوى دلالة لفعل هذا. ويغذى مخرجه 
من ثم على أنه مدخل للجزء الآخرء الذى يُرتجل على غراره فى الزمن الواقعى. 
باستخدام القواعد التى تتطلب ذاكرة ضعيفة جدا. 

وفى موسيقى الجاز كما فى فن العمارة؛ إذ يساعدنا علم النفس الحسابى على 
فهم ما يجرى فى العقول الإبداعية. فكما فى موسيقى الجازء وكذلك فى أشكال 
الموسيقى الأخرى: تتزايد البحوث التى يتم إجراؤها على كل من التركيب والتحليل 
الحاسوبى للموسيقى (للاستزادة بمجموعة من المراجعات المفيدة. انظر. .“آن510011 
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5). ويساعد العلم العلماء الآدميين على تحديد أشكال الحيز المفهومى موضع 
الاهتمام» كما يخبرنا بشىء ما عن الكيفية التى يمكنهم بها استكشافها وممارستها. 

ولكن ماذا عن التحويلات ؟ ولا برنامج من البرامج التى ذكرتها تقوم 
بتحويل أحد الأساليب إلى الآخر - على الرغم من أن أحدها 'يخلط' الأساليب. عن 
طريق خلط قواعد البيانات (لباخ وسكوت جوبلين؛ مثلاآ) (1991 ,0086). وبرامج 
8840011 التى اكتشفت حشذا من القوانين العلمية لم تتشئ فكرة البحث عن 
العلاقات الخطية أو عن مبادئ الصيانة: فتحقيق الأساليب العلمية تلك احتيط لها 
من أجل الحرية. ألا يمكن أن يكون هذا عرضنا؟ وأليس مستحيلاً من حيث المبدأ 
بالنسبة لنموذج حاسوبى أن يحول طريقته فى العمل؟ 


الإبداع السحويلى 


حتى الآن» تلقى القليل من النماذج الحاسوبية قبولا ظاهرياء إذا تجاوزنا عن 
الموافقة على ذلك. يدعى الإبداع التحويلى. وجميع هذه البرامج تستحدث تغيرات 
فى قواعدها الخاصة؛. وبعضها يقيم النتائج الجديدة. وتستخدم غالبية البرامح 
الخو ارزميات الجينية: وهى مناهج عامة للتعديل الذاتى التكرارى المستوحى من 
التغيرات والتحويلات الجينية المفاجئة فى مجال علم الأحياء؛ التى تتضمن انتفاء 
آليا (أو تفاعليا أحيانا) عند كل "جيل". إلا أن حفنة من البرامج الإبداعية التحويلية 
تستخدم بوضوح موجهات التعديل الذاتى المصممة لتعزيز التحويلات داخل الحيز 
المفهومى موضع الاهتمام. 

وقد صممت الموجهات المتعلقة بالإبداع التحويلى السيكولوجى بواسطة دوج 
لينات 01اعمآ 5ئا120 (1983 ,1977) فى برنامجيه اللذين أطلق عليهما اسمى 101ههم 
و151510لا5. ويتضمن كل من البرنامجين موجهات لتغيير المفاهيم» وفوق ذلك 
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يتضمن برنامج 2811115160 أيضا موجهات معينة لتغيير موجهاته الخاصة (لكى 
يحسن أسلوب المعالجة الخاص به). 


وتتمثل مهمة البرنامج 484 فى التفكير بقليل من الجدية بما يعادل ٠٠١‏ 
مفهوم رياضى بسيط جداء لكى يدرك أفكارًا جديدة (تضاف الى المجموع). 
وتجرى المطابقة بين الأفكار الجديدة المدهشة» ومن ثم تتغير وتتطور إلى حد بعيد. 
وتتضمن أنماط التغير المفهومى المستخدمة مفاهيم التعميم؛ والتخصص. والعكس» 
والتمثيل» والتجميع. وتعد هذه المفاهيم بمثابة أفكار محايدة المجال» وعلى الرغم 
من أن موجّهات البرنامج ٠٠٠١(‏ تقريبا) تتضمن الكثير من المفاهيم الرياضية 
خاصة. وما يُعَدُ '"مدهشا' فى البرنامج 804 أنه يتقرر بواسطة موجهات من قبيل 
"أذ انلف اككاة” مكؤزة من مكموعترن ‏ خاضيرة فت ذه فى كيل مجموعية ميق 
كفو عتية: الاسلئتية )“فاك ذلك نعة مذاهشا'::وهؤاة كانية ائقة حنداة المرجيساكة 
محايدى المجال (الإشارة إلى الصيانة والانبثاق» على التوالى). وعلاوة على هذا 
ع المحكات الرياضية خاصة. 


ويصف لينات البرنامج 10 على أنه إبداعي. نظر! لأنه قد خلق الكثير من 
الأفكار السيكولوجية الجديدة المدهشة على نحو لا يمكن إنكاره. وبدءًابب ٠٠١‏ 
مفهوم مكونة لمجموعة نظرية, قام البرنامج بتوليد الكثير من الأفكار ا 52 
متضمنة عمليات الجمع. » والضرب. والار قام الأولية»ء وحدس جولدباخ. حتى إنه قد 
اقترح نظرية تاريخية جديدة ثانوية (فى مجال الرياضيات» الأرقام القابلة للقسمة 

وعلى أيه حالء يعد الإبداع باستخداه برنامج لينات مشكلا ( © عنناه] 
3 .10111080). فبالنسبة للشىء الأول؛ ميز البرنامجح 884 عددا ضخما من 
الأفكار التى ينظر الرياضيون الآدميون إليها على أنها مضجرة أو حتى عديمة 
القيمة. وبالطبع؛ فلدى المبدعين من البشر أفكار ساذجة أيضاء ولكنها قليلة ‏ وهم 
قادرون عادة على رفضها على أساس التقييم المحكم. ومرة ثانية؛ ادعى النقاد 
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(1984 ,فقتتةلآ ع عنطء11) (على الرغم من ان لينات» فى: -لااع56 ع ]02عما] 
[1984 ,8002» ينكر هذا) أن الموجهات الثلائمائة الذى يندر استخدامه» والذى 
يُستخدم من قبل كشف البرنامج 424 للأرقام الأولية مباشرة؛ تم تضمينه بسبب 
قدرتها على المساعدة على نمو هذه الفكرة المهمة. ثالثاء تعد معالجة البرنامج 4.31/4 
أحيانا تفاعلية جزئياء فبالنسبة للإنسان يرشد البرنامج 414 إلى الكشف عن مفهوم 
سيكولوجى جديدء يُعدْ احتمال العناية به واضدا بالنسبة للرياضيين الآدميين» وليس 
بالنسبة للبرنامج. رابعاء يفيد بناء الجملة فى لغة 1155 للبرمجة؛ التى كتب بها 
البرنامج 414 ضمنيا فى تركيب الأفكار السيكولوجية الجديدة باستخدام البرنامج 
6 بالطريقة التى يعتبرون أنها مفهومة رياضيا (سواء أكانت مدهشة أم لا). 
وبشكل صارم.ء فإن هذه القيود يجب أن تكون واضحة البناء. وأخيراء لا ييستطيع 
البرنامج 41/4 تغيير قيمه الخاصة: إذ لا تتغير محكاته لما هو “مشوق" أبذا. 

ويعد البرنامج 5811815160 مشابها أساسنا للبرنامج 434: ولكنه يخص*خص 
لتحويل الموجّهات والمفاهيم. فمثلاء يؤدى تحول أحد الموجّهات إلى خفض احتمال 
الاستخدام لأى موجّه؛ سبق أن استخدمه مرات عديدة؛ لا يؤدى إلى نتيجة مدهشة. 
ويُتوقع الموجه الآخر بالنسبة للموجّهات التى يندر أن تكون مفيدة. يقوم 
بتخصيصهما بطرق مختلفة وعديدة. ويقوم تحول الموجّهات الأخرى بتعميم 
الموجّهات أو إبداع موجّهات جديدة عن طريق الممائلة مع الموجّهات القديمة 
تستخدم مختلف المناهج من أجل تكوين التعميمات أو المماثلات: إذ يراقفب 
البرنامج 5101815160 نجاحها ويدعم الفائدة إلى حد كبير). وتطبّق الكثير من هذه 
الموجهات على نحو انعكاسى. فمثلاء يمكن تطبيق الموجه التخصصى على ذاته؛ 
نظا لأنه يكون مفيذا أحيانا وغير مفيد أحيانا أخرى. 

وقد أدرك البرنامج 511815160 الأفكار التاريخية الجديدة فى مختلف 
المجالات. وقد مُنحت إحدى هذه الأفكار ‏ وكانت عبارة عن وحدة ثلاثية البعد 
لرقاقة حاسوبية» تقوم بتنفيذ وظيفتين منطقيتين على نحو متزامن ‏ براءة اختراع 
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من الولايات لمتحدة؛ إذ يُنظر إليها بوصفها إدراكا لابتكار إبداعى. وقد نجحت 
الفكرة الأخرى ضد متنافسين آدميين فى منافسة وطنية (تمثيل ألعماب حربية 
بالبوارج أو السفن الحربية) كانت تحض على تغيير القاعدة الدفاعية» وعندما أثبت 
ذلك أنه غير كاف لجعل البرنامج 511115160 يخسرء أضيفت قاعدة أخرى؛ 
فليست هناك برامج مخصصة للمنافسة! و على الرغم من هذه النجاحات؛ لا يستخدم 
البرنامج 5111815160 على نطاق واسع. ويتمثل السبب الرئيسى لهذا فى أن قدرته 
تنصب إلى حد كبير على الموجهات نوعية المجال؛ التى يتطلب تحديدها والتعبير 
عنها جهذا وخبرة كبيرين. 

وقد نشأت الخوارزميات الجينية داخل إطار الذكاء الاصطناعىء. حيث 
مَككده فى حالة المشكلات التى تقتضى ضمنا الكمال والتصنيف ( ,11011200 
6+ ,1808270 :2 01ء6ؤذل( ,31ملإ101]). كما تُستخذم أيضا وعلى نطاق واسع 
فى إطار الحياة الاصطناعية. وتقوم الحياة الاصطناعية بدراسة البزوغ التلقائى 
للصور الجديدة من الترتيب» زيادة التركيب فى الغالب (على الرغم من أن ذلك 
ليس دائما) (1995 ,078]08ضهآ :1996 ,معل800). 

وتتمثل الطريقة الأولى الشائعة لاستخدام الخوارزميات الجينية فى البدء 
بوجهة القاعدة الأولية» أو البرنامج. الذى يقوم بتنفيذ المهمة وثيقة الصلة بشكل 
سيئ - بأية حال (أحياناء تركب القواعد الأولية و/أو تُنتقى بشكل عشوائى). ولكى 
ننتج الجيل التالى» يصنع الخوارزم الجينى تغيرات عشوائية فى واحدة أو أكثر من 
القواعد الأولية. وتقوم هذه القواعد بتنفيذ تغيرات أساسية فى المواضع (بدائل فى 
واحدة أو أكثر من المواضع فى إطار إحدى القواعد) أو المعابر شديدة أو ضعيفة 
التركيب (حيث تقايض السلاسل ذات الطول الثابت أو العشوائى بين قاعدتين). 
وبعدئذ يحاول البرنامج الوليد حل المشكلة؛ ويتم تقييم أدائه آليا بغرض تقييم مقدار 
إسهامات كل قاعدة فردية فى نجاحه الإجمالى (مهما كان ذلك النجاح محدوذا). ثم 
تستخدم القواعد المفيدة نسبيا فى "توليد" البرنامج الحفيد. وبعد الكثير من التكرارات 
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لدورة انتقاء التباين هذهء يكون البرنامج المستثار كفئا أو حتى مثاليا إلى حد كبير. 
أما الطريقة الأخرى لاستخدام الخوارزميات الجينية فتتمثل فى البدء بالكثير من 
النسخ الممائلة للبرنامج الأولى. كما تحدد البيانات العشوائية فى كل نسخة: 
وتستخدم النسخ النازلة الناجحة (وغير الناجحة فى أدنى الحدود) بوص فها "آباء" 
للجيل التالى. وهناء يميز التقييم البرامج الكاملة (وليس القواعد الفردية) ويْعدُ إما 
آليا وإما تفاعليا. 


وتعد برامج الخوارزم الجينى عمومًا وثيقة الصلة بالإبداع التحويلى 
(والاستكشافى أيضنا)ء نظر! لأنهم جميعا يعدلون الأسلوب الأولى للمعالجة حتى 
ينتجوا فعلا أسلوبًا آخر. أى أنهم جميعا يقومون تدريجيا بتحويل حيز مشكلتهم؛ مما 
يؤدى إلى زيادة قيمتها (كفاءتها). ويُعدُ المدى الذى يُنظر به إليهم بدقة بوصفهم 
تملا للإبواع :مثير| للتفاققنة. "في الا يوضفوق: (أن' ل يندون) أعادة غلدن الفحتز 
المشار إليه عند تطبيقهم فى أغراض رتيبة نسبياء كجعلهم أقرب ما يكونون إلى 
الكمال والتصنيف. ومع ذلك؛ حتى فى هذه السياقات؛ يؤكد القائمون بتصميمها 
تشابههم أحيانا مع عمليات التصنيف الاستقرائى وتكوين النظرية فى العلم 
(1986 ..21 اء ,11011300). وتوصف هذه البرامج على أنها نماذج للإبداع عند 
تطبيقها فى المجالات الفنية» التى من الطبيعى النظر إليها بوصفها تتضمن الإبداع 
الإنسانى. كما يُنظر إلى دراسات الخوارزم الجينى للتطور فى حد ذاتها على أنها 
نماذج للإبداع؛ على الرغم من أنها نادرا ما توصف بهذه المصطلحات. وتتضمن 
الأمئلة السالفة الذكر كلا من التطور الآلى للكائنات الحية المتحركة على الحاسوب. 
وتطور التشريحات والسلوكيات الجديدة فى أجهزة الإنسان الآلى (الحقيقية أو 
المحاكية). 

وتتضمن أمثلة الخوارزميات الجينية - بوصفها نماذج للإبداع - مثالين فى 
مجال الفن التصويرى. فقد قدم كل من كارل سيمز 515275 71ذكآ (1991) وويليام 
لاثام تتطاهآ دن !| 1/لا (1992 ,مفطاها ع 0ل10) برامج من هذا النوع 
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(الخوارزم الجينى) من أجل توليد الكثير من الصور الملونة (لصور ثنائية وثلاتية 
البعد. على التوالى) بشكل لا نهائى. ويُعد الانتقاء تفاعليا: فعند كل مرحلة؛ ينتقفى 
الشخص (صورة أو صورتين) من الصور الجذابة أو المدهشة لتوليد الجيل التالى. 
ويْعدُ كل من البرنامجين مرضيًا وفقا لمحك "الجدة" الخاص بالإبداع» مما يؤدى إلى 
إدراك الصور التاريخية الجديدة فى كل جولة. وعلى ما ييدوء فإن كلا من 
البرنامجين يُعدُ مقبولاً من وجهة النظر التقييمية: فنموذج سيمز يقوم بتوليد الكثير 
من الأنماط الجذابة» وتحظى نواتج نظام لاثام. على الرغم من أنها ليست لتذوق 
كل شخص. بالقبول فى حالات العروض الفنية حول العالم. 

ويوحى فحص الصور التى تنتجها هذه البرامج بأن برنامج لاثام (مثله فى 
ذلك مثل البرنامج 4.812017؛ الذى ناقشناه فى الجزء السابق) يكفل الإبداع 
الاستكشافى فحسب, فى حين يحقق نظام سيمز الإبداع التحويلى. بتعبير أخر. يبدو 
أن برنامج سميز "أكثر إبداعا" من برنامج لاثام. فإذا سألنا مجموعة من الأشخاص 
أى البرنامجين أكثر إبداعاء يختار الكثيرون (فى ضوء خبرتى؛ إلى أبعد حد) 
نموذج سيمز. 

ويتمثل السبب الرئيسى لهذا الحكم فى أن نموذج سيمز يولد مفاجات أكثر 
وأعمق مما يفعل نموذج لاثام. ولا يستطيع المرء التنبؤ حتى بالشكل العام (لا 
يتذكر التفاصيل أبذا) للجيل التالى. ومما يُعدُ وثيق الصلة بالموضوع أيضنا أنه من 
المستحيل أحيانا رؤية أى وجه شبه أسرى بين نمط سيمز وأبويه. ومن حيث كون 
برنامج سيمز قادرًا على فحص الترميز وثيق الصلة بالموضوع.؛ فإنه لا يقدم دائما 
المساعدة: فسيمز نفسه لا يستطيع تفسير السبب فى أن الفروق المرئية بين كل من 
صورتى الأب والابن تنتج عن ترميز الفروق بين البرامج المصغرة التنى تقوم 
بتوليدها. بتعبير آخرء يقوم نموذج سيمز أحيانا بتحويل حيز الصورة بعمق إلى حد 
أن صور الابن يبدو أنها لا تحتمل علاقة مع آبائها. وعلى العكس من ذلك. يُنتج 
برنامج لاثام صور! تعد جميعها قابلة بإلحاح للإدراك؛ مثل "أشكال لاثام". ويحممل 
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كل منها وجه شبه أسرى قوى مع والديه وإخوته. ويتمثل السبب الآخر فى أن 
الكثيرين ينظرون إلى نموذج سيمز بوصفه "أكثر إبداعا" من حيث كونه يدرك دائما 
بعض الأنماط التى ينظرون إليها على أنها جذابة على الأقل؛ فى حين أن نموذج 
لاثام ليس كذلك. ففى الواقع؛ يصل القليل جدا من الأشخاص إلى صور لاثام» التى 
تشبه الرخويات والأفاعى, المنفرة. 

وعلى أية حالء فقد رأينا (فى الجزء الذى يحمل العنوان "الإبداع والحاسبات 
الآلية") أن كلا من الإبداع الاستكشافى والإبداع التحويلى يظهر فى الحيز 
المفهومى المبنى نوعًا ماء حيث تمكننا القيود من توليد أنواع بعينها من الأفكار. 
وعلاوة على هذاء تعتمد "القيمة” التى وصفناها فى أشكال الجدة الاستكشافية 
والتحويلية على المحكات التقييمية التى نطبقها على ذلك الحيز المفهومى. وقد 
تكون هذه المحكات غير جوهرية (وهكذا يجب تطبيق الفرض العلمى على البيانات 
الإمبيريقية) على الرغم من أنها تعد جوهرية إلى حد كبير دائماء من حيث إننا نقوم 
بتقييم الفكرة الجديدة جزئيا فى ضوء علاقتها (بالأفكار السابقة) فى الحيز وثيق 
الصلة. أى أن الإبداع الاستكشافى التحويلى (المباين للإبداع التجميعى) لا يتضمن 
ظهور الجدة فحسبء ولكنه يتضمن أيضًا نموها. فالفنان أو العالم المبدع يفكران 
بطريقة مدربة» حتى وإن رفض (أحيانا) جوانب معينة من جوانب أسلوب التفكير 
المألوف و/أو عولا على المناسبة فى اقتراح بعض الأفكار الجديدة. فهؤلاء 
المفكرون يعدون هزليين؛ ولكنهم لا يعبثون هنا وهناك فحسب. فعندما يكتشفون 
شيئا ما موضع اهتمام (محتمل) كنتيجة لهزلهم؛ فإنهم يركزون عليه - قبوله؛ 
وتنقيحه؛ وتنميته بطرق مدربة. إلا أنهم عندما يفشلون؛ أو عندما يلمحون حدود 
احتمال الفشل؛ يتحولون إلى أشياء أخرى. 

وهذا الجانب من جوانب الإبداع الإنسانى يعطى أسسا لإنكار تفوق الإبداع 
التحويلى لبرنامج سيمز. نظرا لأن هذا البرنامج يعد. فى الواقع. مجرد هزل. وهو 
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لا يُعدْ هزلا فى الحيز المبنى على نحو جمالىء» نظرا لأنه ليس له محكات مبنية 
داخله تقوم بتوجيهه لتوليد نوع معين من الصور وليس نوعًا آخر. 


وينشأ الإبداع التحويلى بالنظر إلى أن برنامج سيمزء عند كل جيل؛ يمكنه 
أن يصنع تغيرات عشوائية فى الميل الشديد للترميز الذى يحدد الحيز الوالدى 
للصورة. فيمكنه؛ مثلاء أن يدخل برنامج توليد الصورة الكلى فى البرنامج الآخر 
أو يسلسل برنامجين غير مرتبطين ببعضهما البعض (وهما مركبين أصلا). ويمكن 
أن تكون الصورة الناتجة مدهشة لمن يشاهدون سير البرنامج من البشرء ولكن هذه 
الصورة لا تكون “جاذبة للانتباه"» للتركيز عليها (توضحيها) لمدة قصيرة. وعلى 
الرغم من إمكان استخدامه لتوليد الجيل الثانى؛ فإن عملية التوليد يمكنها أن تحوله 
فورًا بأعنف مما كان عليه من قبل. ولا توجد طريقة؛ حاليْاء يمكن أن يعطى بها 
المرء تعليمات للبرنامج لكى يحدث نوعا بعينه من التغيير وليس نوعًا آخر. ويتبرم 
الشخص القائم بالتقييم» الذى ينتقى الأبوين في كل مرحلة؛ بمجرد تلاشى أى ملمح 
'مشوق" فى الصورة المنتقاة مباشرة. وبالتأكيد لا يمكن أن تنمّى على أساس الزيادة 
فى المقدار أو ستكشف: يشكل منظم: 

ويخصص لاثام - الذى؛ على العكس من سيمزهء يعد فنانا محترفا ‏ 
خوارزمياته الجينية لإثارة معلمات البرنامج الحالية» وليس لتحويلها إلى جوهرها. 
فمكافأته تتمثل فى إمكان استخدام البرنامج لاستكشاف نوع معين من الحييز 
المفهومىء الذى يصل إلى أنه مدهش جماليا فحسبء فى اتجاهات نوعية ل 
الوصول غالبا إلى الأماكن التى (كما يقول لاثام) لا يستطيع الوصول إليها بلا 
مساعدة؛ على سبيل الإمكان. ويتمثل الثمن فى أنه لا يمكن أن تكون هناك مفاجات 
أساسية حقا. ويظهر "التعبير" الجمالى الخاص بلاثام من خلال جميع صور برامجه 
وهو ما يمثل السبب فى أنه من الممكن بالنسبة لبعض الأشخاص النفور فعليا 
من جميع نواتجه (والانجذاب للأخرى). 
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وكانت صور الحياة تمثل وحى لاثام لأسباب جمالية» وليست بيولوجية. 
ولكن الكثيرين من الباحثين فى مجال الخوارزم الجينى يهدفون إلى تسليط الضوء 
على التطور البيولوجى. وتستخدم الخوارزميات الجينية لاستثارة (على سبيل 
المثال) "امخاخ" ‏ المورفولوجيا الحسية الحركية؛ والسلوك؛. والأجزاء العضوية ‏ 
الإنسان الألى الحقيقى ,507م150752” :1993 ,5ل7قضط5ن11 عل ,لزع م11 ,01111) 
(1995 وسلوكيات افتراس الفريسة لدى الإنسان الآلى المحاكى ,»17111 #2 /111©) 
(1997 ,1115© عق 241116 :1997 ولقد أثاروا أيضًا السلوك التشريحى والسلوك 
"النابض بالحياة"' للكائنات الحية القتالية» المحاكية فى الحياة الواقعية للفيزياء 
المشابهة للبشر (1994 ,51:05). 


ويمكن تصور التطور البيولوجى بوصفه شكلا من أشكال الإبداع التحويلى. 
فنواتجه ليست. أفكاراء ولكنها أشكال و/أو سلوكيات. ولا تتأثر تقييماته بالتفاوض بين 
التجمعات الاجتماعية» ولكنها تتأثر بالانتقاء الطبيعى فيما بين بعض المواضع البيئية 
الملائمة. وتعدُ التغيرات داخل الحيز البيولوجى (حيز الطرازات العرقية والطرازات 
المتصلة بالشكل أو الهيئة) "عرضية" و"عمياء" دائماء فى حين أن استكشاف وتحويل 
أشكال الدين 'المفيوس غالنا نا تلاحق يتان :و اخزانا: ما ترجه بوغى: 

ووفقا لهذاء فإن النماذج الحاسوبية للتطور تحشد مختلف النقاط وثيقة الصلة 
بالإبداع السيكولوجى. فمثلاً يبْرز مثالان سالفان من أمثلة "إثارة الكائن الحى" 
شكلاً من أشكال السرنديبية. فالاختلالات فى الفيزياء الحقيقية ,508م2/هط1) 
(1995 أو المحاكية (1994 ,51735) لا يُعوض عنها فحسب, ولكن أيضا تستثمر 
إيجابياء من أجل تمكين الكائنات الحية الناتجة من فعل الأشياء (مهمة فعالة) التى لا 
يمكن أن تكون ممكنة فى النظام المثالى فيزيائيا. 

ومرة ثانية» لقد أكد العمل فى الحياة الاصطناعية اقتراح داروين بأن التطور 
المساوى فى الدرجة» الذى يتطور فيه نوعان (أو أكثر) من الكائنات الحية جنبًا إلى 
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جنب واستجابة لبعضهما البعضء. يستطيع أن يمكن نوعين من الكائنات الحية مسن 
أن يتطور كل منهما أبعد وأسرع مما يمكنه أن يفعل منعزلاً (1994 ,1992 ,لإ8). 
وتساعدنا نمذجة الطرق التى يحدث بها هذا على التفكير فى أثار النقد. والتنافسء. 
والتعاون فى تعزيز ‏ وحماية ‏ الإبداع الإنسانى. 

وأخيراء فإن هذه النماذج الحاسوبية توفر مثالا لا ترسخ خلاله محكات تقييم 
النظام (وظيفته المناسبة). ولكنها تتطور استجابة لتغيير البيئة. ويتض من الإبداع 
الإنسانى: أيضناء تغيرات فى وظيفة التقييم. وأحيانا ما يحدث هذا مصادفة أو 
لأسباب غير مرتبطة ببناء الحيزء إلى حد أننا نتكلم عن "التغير” المستقل وليس عن 
"التطور' المتدرج. ويمكن أن يكون المثال عبارة عن تغير مفاجى, "ولا بنية له" 
فى الطريقة الخاصة بلبس القبعة المستثارة بفعل الصور الفوتوغرافية لطريقة لبس 
نجم البوب المشهور فى أنحاء العالم لقبعة معينة. ولكن أحيانا ما تكون التغيرات 
فى المحكات التقييمية التدريجية والمرتبطة بإحكام ببناء الحيز موضع الاهتمام. 
ويمكن أن يتمثل أحد الأمثلة فى الطريقة التى أصبحت بها الموسيقى النغمية أحادية 
الننتات مشهوة كووجا ونسذلة تمسح النفير اك مفصلة . يحصوسن عد تفع 
فى الزيادة الهرمونية. ويمكن أن يساعدنا أثر الحياة الاصطناعية على تطور 
الوظائف الملائمة فى فهم بعض التغيرات التى نشاهدها فى التقييميات التنى يتم 
تتفي ها نواشظة التجمعاة الاجتماعية الانسنانية: 


استخلاص عام للفصل 


يمكن أن يبدأ بعض قراء هذا المجلد الفصل الحالى داز يتجنبوه تماما ل 
فى ظل الاعتقاد الشائع بأن النماذج الحاسوبية لا صلة لها بالإبداع. ولقد أثبتنت 
الأجزاء السابقة أن هذا الاعتقاد يْعدُ خطا. إلا أن هذه الأجزاء لم تذكر الافققراض 
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واسع الانتشار الذى يشكل الأساس لها. وهذه تمثل الوجهة من النظر التى تقول إن 
الإبداع لا يمكن اجتذابه داخل مجال العلم نظرا لأنه غير قابل للتنبؤ به أساسسا. 


باختصار (فيما يتعلق بمناقشة أشمل انظر 9 .م8طاه ,1990 ,80067), فإن 
العلم لا يتضمن بالضرورة التنبؤء أو حتى التفسير البتعدى المفصل. إذ إن هذا 
يتمثل فى فهم الكيفية التى تكون بها الأحداث فى العالم الطبيعى ممكنة؛ وما هى 
البناءعات 0 التى تقوم بتوليد الظواهر القابلة للملاحظة خارجياء والكيفية التى 
ترتبط بها هذه الظواهر فيما بينها ‏ باختصارء لكى نستكشف الإمكانات البنائية. 
وتعدُ التنبؤات والتفسيرات المفصلة عقب الحقيقة ممكنة فى بعض الحالات فحسب. 
وهى غير متاحة عموما بالنسبة للنظم والتطور غير الخطى ‏ على الرغم من أن 
هذه الموضوعات تعتبر موضوعات مناسبة بالنسبة للعلم» وقد ألقى عليها ضوء 
كثير بواسطة نظريات وثيقة الصلة داخل الفيزياء والبيولوجيا. 

وفيما يتعلق بالإبداع؛ هناك أسباب كثيرة لتوقع أن - فى الحالات العامة 
التنبؤ والتفسير المفصلين لن يكونا ممكنين. ويُعدْ هذا واضحا على وجه الخصوص 
فيما يتعلق بالإبداع التجميعىء غير أن الإبداع الاستكشافى التحويلى؛ أيضا., يعد 
غير قابل للتنبؤ به إلى حد كبير (ولا يُتنبأ بالإبداع التاريخى على وجه التحديد). 
وعلى الرغم من أن المرء يستطيع أحيانا أن يقود بتان شخصنا ما آخر لإنشاء 
حركة إبداعية سيكولوجية معينة (مدرسون جيدون يفعلون هذا فى الغالب), فإن هذا 
مستحيل عادة. ولا يمكن التنبؤ بعوامل الصدفة مثل السرنديبية. فعندما تحدث» 
يكون تأثيرها غامضنا (حتى بالنسبة للفرد موضع الاهتمام) بسبب التركيب ذى 
البنية الخاصة» واللاشعورء بالنسبة للعقول الإنسانية. وأحيانا ما يُفَمُّر الإبداع 
الاستكشافى التحويلى بعدياء كما يبدو فى استعادة ما كان محتوما. ويتمثل السبب 
فى هذا فى أن القيود التى تحدد أى حيز مفهومى تقدم إمكانيات معينة للاستكشاف. 
والاستثارة» والتحويل. ولكن لماذا كان الأفراد يركزون على هذا القيد وليس ذاك؟ 
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ولماذا كانوا يحدثون هذا التغيير وليس تغيير! اخر؟ لن يكون عادة قابلا للتشمير. 
وعلى الرغم من ذلك فإننا نفهم كيف يرتبط كل من الحيز القديم والحيز الجديد. 
ولماذا لا يمكن أن تظهر الفكرة الإبداعية السيكولوجية قبل التحويل الإبداعى. 
(بشكل مشابه. نستطيع أن نرى كيف ترتبط مختلف أنواع الكائفات الحية من 
الحفريات» ولماذا يؤدى تغير تشريحى بعينه إلى تكيف سلوكى معين؟ وليس هذا 
بتو القول: لتنا يمكتنا تسيو سجورد كيف تشالت الفرستان الحديثة .من الأو هوناين: 
أو ماذا سيحدث لها فى المستقبل). 

خلاصة القولء فإن علم نفس الإبداع يمثل هدفا معقولا. فهو يحقق التكامل 
بين العوامل المعرفية والاجتماعية والدافعية والشخصية. ويمكننا من فهم كيف 
يكون الإبداع ممكناء وحتى كيف ينشأ ويُشْجّع. ولكن التنبؤ بالأفكار الإبداعية:؛ أو 
حتى تفسيرها تفصيلاء لن يكون ممكنا بصفة عامة. 
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الفصل التاسع عشر 
الإبداع فى المؤسسات 


ويندى م. وليامر 
ولانات ياج 


يشكل كل من الإبداع الفردى والإبداع الجماعى مجالين مختلفين» ولعلنا لا 
ننسى العالم الذى يبدو عليه ظاهريا الاضطراب ولكنه عبقرىء لقد حرم نفسه من 
الطعام والنوم والعصير والماء محاولا أن يجد مداخل ويشق طريقا لما يدرسه حتى 
تنطلق أهة الاستبصار منه فى الرابعة فجرا. ولنقل إنه قد حل مشكلة رئيسية فسى 
الفيزياء الحديث تتعلق بسلوك الذرات. فإذا استطاع أيضا أن يقدم إثباتنا رياضيا 
يبرهن به على منطقه ‏ وإذا كان هذا المنطق يمكننا من التنبو بالأحداث الفعلية ‏ 
عندئذ يمكن له أن يتخلص من قلقه الذى ينوء به كاهله. حقا إن عليه أن يقنع 
دورية علمية بأن تنشر فكرته؛ ومع ذلك فحتى اذا لم تستقبل الفكرة جيدا من خلال 
زملائه المباشرين؛ فمستقبله فى أمان نسبى ما دام العلماء البارزون فى المجتمع 
العلمى قد أدركوا فكرته. 

تخيل الآن شخصية ناشئة وموهوبة وتعمل فى مؤسسة معينة؛ ولديها 
استبصار بأنها قادرة على تثوير ما يجرى فى عملها. لا شك أن الأمر هنا سيكون 
مختلفاء فنقطة التحدى الأساسية بالنسبة لها تتجاوز مجرد تسجيل ونشر البرهان 
الرياضىء. فهى كعالمة داخل مؤسسة تواجه تحديا إضافيا يتجسد فى التعامل مع 
الزملاء والرؤساء فى البناء الهرمى للمؤسسة والذين قد يدعمون أو لا يدعمون 
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فكرتها (أو الذين يتمنون سرقة أو قمع فكرتها لأسباب شخصية لا علاقة لها 
بالعمل). 

وهى تحتاج أيضا أن تثبت للمتشككين مدى عملية فكرتها وإمكانية توظيفها 
والربح الذى يمكن أن نجنيه من وراء تطبيقهاء وأن تقوم بمحاولة اختبار فاعليتها 
على نطاق ضيق كاشفة عن أن هذا الاختبار لن يؤثر على كفاءة العمل. ولن يؤدى 
إلى إبعاد المستهلكين» هذا كله بالإضافة إلى السعى لرعاية الفكرة داخل بيئة العمل. 
ولعله من الواضح فى ضوء هذا المثال أن بناء «مصيدة للففران» فى سياق 
مؤسسى وتنظيمى يتطلب ما هو أكثر من مجرد الوعى بوجود «الفار» ويقوم هذا 
المجلد المتميز باستكشاف مناح متعددة وجوانب عن ما الذى يشكله الإبداع فعلكاء. 
والعوامل التى تؤثر على التعبير عنه. وهدف هذا الفصل هو مناقشة الإبداع فى 
المجال التنظيمى والصناعى وإظهار أن الإبداع داخل سياق تنظيمى ليس مجرد 
إيداع فردى يحدث فى العمل. وسوف نبدأ فصلنا بمناقشة وجهات النظر التقليدية 
المتعلقة ببناء المنظماتء كاشفين عن كيفية تأثير بناء المنظمات على إيداع 
موظفيهاء يلى ذلك مراجعة النظريات الأساسية عن الإبداع ومناحى فهم الإبداع من 
منظورى الفردء والبيئة أو المؤسسة. مع السعى إلى توظيف هذه المناحى فى إطار 
فهم الإبداع داخل المؤسسات. ثم ننهى هذا الفصل بمناقشة لكيفية تنمية الإبداع 
داخل المنظمات والمؤسسات. 


المخصائص التنظيمية المؤثّرة على الإبداع 


مما لا شك فيه أن المنافسة المحتدمة داخل مناخ العمل والأعمال قد أجبرت 
المنظمات على إعادة فحص تصوراتها التقليدية عن البناء التنظيمى والعملية 
التنظيمية وما يرتبط بذلك من نظريات تقف كامنة وراء هذه التصورات. 


وجدير بالذكر أيضا أن الصيغ المستقرة الخاصة بصنع القرار أصبحت أقل 
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قابلية للتطبيق الناجح؛ وذلك لأن هذه الصيغ ترتكز علبى مبادئ تعكس ملامح 
مستقرة قد مضىء فالإجراءات التقليدية لإدارة عمليات حل المشكلات من خلال 
استخدام أنظمة هرمية وبيروقراطية قد تم تحديها وقد أثبتت عدم كفاءتهاء وكنتيجة 
لذلك فإن قصور السياسات المعتمدة على المفاهيم التقليدية لإدارة الأزمات قد أصبح 
ظاهرا للعيان وموضع مساعلة. وعادة ما تظهر هذه العيوب كنتيجة لفشل النظريات 
القديمة للتعامل دواعى الأوضاع التكيفية الجديدة والمرونة التى تتطلبها المنظضمات 
فى المرحلة الحالية والتى تتسم بسيطرة الأسواق العالمية وتحولاتها على الصناعة 
ومجرياتهاء وما يفرضه ذلك من الاحتياج الدائم للمنتجات الجديدة والتكنولوجيا 
المتطورة والأفكار الإبداعية. 


ومرة أخرى نشير إلى أننا إذا أخذنا فى الاعتبار التحديات التى تواجهها 
المؤسسات اليوم؛ فإن علاقة الإبداع بحل المشكلات واتخاذ القرار والبحوث والنمو 
فى هذه المؤسسات أمر لا يحتاج إلى توضيح. ولكى تظل مؤسسات العمل فى 
إطار تنافس فعليها ألا تتبع صيغا سبق اختيارها فى الماضىء بل يجب أن تكون 
قادرة على الإنتاج الإبداعى. بالإضافة إلى حساسيتها الإيجابية لكل ما هو ابتكارى. 
وهذا يكافئ ما نطلق عليه اسم الإبداع فى سياق المنظمات. 

ولدينا هنا سؤال مهم: كيف يساعدنا البحث عن طبيعة المؤسسات فى فهم 
تأثيرها التنظيمى على الإبداع؛ ولكى نجيب عن هذا السؤال علينا أن نأخذ فى 
اعتبارنا أولا النماذج التقليدية للبناء التنظيمى والسلوكيات المقترنة به. وأهم ما 
نلحظه فى هذا الصدد هو أن هذه النماذج تستجيب للأمور غير المحددة فى البيئات 
التنظيمية والعلاقات الشخصية فى ضوء تأكيد التفكير العقلانى واتخاذ القرار. 
ويكون هدف هذه النماذج هو تقليل نسب احتمالات غياب التحدد من خلال إحكام 
الضو ابط وتطبيق الروتين» وتبعا لذلك فإن الإجراءات والقواعد المصممة لزيادة 
القدرة التنبؤية ورفع كفاءة التنظيم تعد المثلى من حيث تأثيراتها الإيجابية على 
المنظمات. ومما لاشك فيه فإن الأدوار داخل المؤسسات تعرف وتحدد بدقة تبعا 
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لطبيعة المهام النوعية وما تخوله السلطات التشريعات سعيا لتجنب التداخل ورفع 
معدلات الإنتاجية والكفاءة. وتحقيق إمكانية حدوث تقويم للأداء على أفضل صورة 
ممكنة. وتقوم البناءات الهرمية بضمان كون كل عامل مسئولاً أمام ملاحظ لديه 
صورة أشمل عن عمل المنظمة» ويستطيع فى ضوء ذلك أن يوظف قدرات من 
يعملون لديه لتحقيق أهداف المنظمة على الوجه الأكمل. 

وبشكل عام؛ فإن وجهات النظر التقليدية ترى أن التوظيف الفعال للتحكم 
على أنه الطريقة الأمثل للحصول على أفضل ما يمكن أن تقدمه المؤسسة. وسوف 
نعود مرارًا وتكرارًا فى هذا الفصل إلى موضوع كيفية جعل المؤسسة بيئة صالحة 
ومتحمسة للتعبير عن الإبداع؛ وباختصار علينا التسليم بأن المفاهيم التقليدية 
للمؤسسات والمرتكزة على مفهوم التحكم تؤثر تأثيرا سلبيًا على إبداع العاملين بها. 

ولفل الأمن يتطلك :ناولا سانيا الأوهو :نا أصتول هذه التصحووات 
التقليدية عن المنظمات وأدائها الأمثل؟ ويمكن تبين أول مسارات التفكير المهمة فى 
هذا الصدد وهو ذلك الخاص بأدم سميث )١1197/117175(‏ والذى قام فى عام 
5 بتثوير العملية الإنتاجية من خلال اقتراحه مفهوم تقسيم العمل. لقد أصبح 
هذا المفهوم مألوفا لدينا اليوم إلى الحد الذى نسينا معه أنه كان فكرة ثورية إيان 
ظهوره. ويزيد تقسيم العمل من ناتج العمل من خلال إلزام كل عامل بأدوار معينة 
3اخل :فز ادل العمل ابدلا:من جع كل عامل يكمل خملا مركتا وحدهه ذتكك الذي 
كان معيارا للآدوار قبل مجىء سميث؛ ولا شك أن تركيز كل جهود القائم بالعمل 
على جزء واحد من أجزائه؛ سيؤدى إلى توفير أكبر فى الوقت مما لو كنا تركنتا 
العامل ينتقل من مهمة إلى مهمة أخرى داخل العمل. وسيستفيد العمال أيضا من 
خلال تنميتهم لخبرات خاصة ومعارف جديدة؛ مما يجعلهم يكتسبون مهارات جديدة 
فى المهام المطلوبة منهم؛ ومن ثم يصبحون أكثر إنتاجية. 

وجدير بالذكر أنه بعد ذلك بسسنوات طوال قام فيير )١595/1١5755(‏ 
باستكمال تفكير سميث الأولى عن إعادة بناء المؤسسة. فرؤيته الكلاسيكية عن 
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البيروقراطية وضعت حجر الأساس للنظريات التنظيمية التقليدية فى هذا المضمار: 
لقد حدد فيبر ملامح الأداء الوظيفى للمنظمة وآلياته فى ضوء كونه موجها بمبادى: 
"تتمثئل فى وجود قواعد تشريعية محددة تسير العمل وفق قوانين ونظم إدارية"؛ هنا 
يتم تحديد الأدوار بدقة متناهية ويتم تفعيل نظام من المستويات للسلطة المتدرجة 
لضمان إشراف المسئولين عن الأعمال الأعلى عن من هم أدنى منهم فى التسلسل 
الوظيفى؛ ويصبح التحكم فى العلاقات أمرين غير شخصيين ويرجع إلى سلسلة من 
القواعد ذات الأولوية» وتشير التصورات النظرية لفيبر إلى أن وظيفة البيروقراطية 
مكرسة لأغراض غير شخصية ووظيفية. فى مقابل أنها تضمن دوام انمركز 
ومرتب محدد ومعاشا عند التقاعد. ويتبع مستقبل الموظف البيروقراطى النظام 
الهرمى فى حركته من المركز الأدنى إلى المركز الأعلى؛ وتعتمد هذه الحركة 
عادة على كبر العمر. 

ويمكن القول بناء على ذلك إن فيبر قد قام بتفعيل عمل سميث من خلال 
تعريف الأداء التنظيمى النموذجى بأنه ذلك الذى تتوفر فيه البيئة المنضبطة 
والمتصلبة ذات الطابع الهرمى فى البناءء حيث يعرف كل عامل مكانه ويقوم بشكل 
محدد وواضح بما هو مطلوب منه. مرة أخرى نود أن نشير إلى أن هذه الرؤية 
التقليدية التى ما زالت تصف طبيعة البناء والأداء الوظيفى الخاص بالعديد من 
المنظمات اليوم تشكل مناخا غير مرحب بالتعبير عن الإبداع ولكز كيف تمنع 
المنظمة التفليدية الإبداع أو على الأقل تعوقه؟ لدينا نمطان من العقبات داخل 
النياق: اليتطيني الأو لىبرناقي:و النائن لتخم 


العقبات البنائية المقيدة للإبداع والابتكار 


لقد ساهم كل من سميث وفيبر فى تشكيل العديد من العقبات البنائية التى 
أعاقت الإبداع والابتكار فى السياقات التنظيمية. فقد شجعت البناءات التى اقترحاها 
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على الالتزام المتصلب بالقواعد والأنظمة» وقد شجع هذا الالتزام بدوره التفكير 
المحافظ مما أعاق فى النهاية الحل الفعال للمشكلات وتدفق المعلومات. وغنى عن 
البيان أن التواصل المفتوح بين قطاعات أى منظمة يعد عنصرًا جوهريًا للإنتاج 
الإبداعى (1988 ,:1630716). ومع ذلك فهذا البناء المقسم للعمل تقسيما متص لبا 
ونمطيًا والذى تبناه سميث وفيبر يميل إلى أن يخلق موقفا تتقى فيه كل من 
«المهمة» «والمركز» بظلهما على تطوير أية مفاهيم ومناح جديدة خاصة بمعالجة 
المشكلات. فمما لاشك فيه أن هذه البيئة التنظيمية التى اقترحها كل من سميث 
وفيبر تشكل أنماطا راسخة من التفكير الرافض للأفكار غير المعتادة تلك التى 
تحمل فى طياتها إمكانات الإبداع. 

وفى الحقيقة» فإن المفاهيم الإبتكارية التى سوف ينتجها من هم أدنى مركزا 
سيرفضها من هم أعلى مركز! من المشرفين كنتيجة مباشرة للبناء التنظيمى 
التقليدى. وذلك لأن المشرفين لن يكونوا ملمين بشكل جديد بمجالات التخصص 
الخاصة بالتابعين لهم. لقد تم إدراك هذا الأثر الجانبى للتخصص فى مرحلة مبكرة. 
فبالرغم من تأكيد زيادة الكفاءة والمتوقع أن ينشأ عن التخصص فى المهمة وهرمية 
السلطة. فقد لاحظ سايمون 515105 )١145(‏ 'أن السلطة المرتكزة على نظام موحد 
للتعليمات والأوامر تبدو متعارضة مع مبدأ التخنصص (ص؛١١)؛‏ وذلك لأن 
المعرفة الخاصة بكل مشرف أو ملاحظ تبدو متعلقة بالمجال التخصصى الضيق 
لكل واحد منهم. وبالتالى فالأفكار ذات القيمة لن تجد الفرصة لكى تثبت قيمتهاء 
فالمشرفون الذين يفتقدون معلومات التابعين لهم والوثيقة الصلة بالمهام التنى 
يقومون بها يمكن أن يعترضوا على أفكار قيمة؛ لأنها تبدو بالنسبة لهم منضوية 
على مخاطرة.؟ ويمكن القول على نحو عام إن قيمة الأفكار الإبداعية يمكن أن 
تكون غير ظاهرة للمديرين فى منظمة تقليدية البناء والتنظيم. 

وبالإضافة إلى الآثار التى تمس الإبداع والناشئة عن التخصص الدقيق فى 
عالم الأعمال الحديث؛. فهناك نتائج تمس الإبداع تنشأ عن حاجة العاملين لتحويل 
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مهامهم. فعلى العمال اليوم أن يتكيفوا سريعا كلما تحولوا من أداء عمل متخصص 
إلى أداء عمل آخر مكافئ. فكما أشار هنتر وسميث (فى مؤلفهما قيد الطبع) إلى أن 
ا فيفك 
المنتجات التى يتم تصنيعها الآن تخضع لعملية إعادة تصميم أساسية فى فترة تمنتد 

من © سنوات إلى ٠١‏ سنوات (من ١‏ إلى ١١‏ شهرًا فى المصانع التى تمتلك 
تكنولوجيا فائقة)» ويعنى هذا أنه مطلوب من العمال أن ينحوا جانبًا الاستراتيجيات 
القديمة وأن يتعلموا أخرى جديدة قد تكون متعارضة مع السابقة عليها (ص١).‏ 
ويبدو أنه من الصعب على العمال تنمية وتطوير أفكار إبداعية إذا كانت طاقاتهم 
مستنزفة طوال الوقت فى أن يكونوا على ألفة بأساسيات أعمالهم. ويصف بعض 
وو لحرا الح راج كاجهم ندا وطلرا كير ون عدن بلسريغة 
مفاجئة فى منحنى التعلم. 


العقبات الشخصية المقيدة للإبداع والابتكار 


بالإضافة إلى العقبات البنائية التى تقف حائلاً أمام الإبداع. فإن المنظضمات 
التقليدية تبدو مميزة بأنماط من التفكير محدودة الفاعلية» والنتيجة الناشئة عن ذلك 
هى تكون عقبات شخصية تعوق ممارسة الإبداع. وفى هذا الصدد قدم ميرتون 
0 وجهة نظر مقابلة لتحليل فيبر عن الشخصية البيروقراطية. حيث قدم 
فحصا كلاسيكيًا لما نسميه بالشخصية البيروقراطية (وبالرغم من أن هذا البحث قد 
تم منذ حوالى أربعين عاماء فإن هذا النمط من أنماط الشخصية ما زال مألوفا لنا... 
إلخ. ويميل ار الذى يمتلكون هذه الشخصية إلى الاهتمام بالحصول على 
الأمان. ويعنى الأمان هنا الحفاظ على الراتب والمركز. ويدفعهم هذا الاحتياج 
للآمان لأن يكونوا عدائيين إزاء التغيير. وفى الحقيقة» فإن مفاهيم مشل الابتكار 
تهدد استقرار مستقبل هؤلاء الأفراد داخل المؤسسة. 
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لقد لاحظ ميرتون أن طول بقاء الشخصيات البيروقراطية فى مراكزها 
يجعلها أكثر ميلا لاستخدام رموز أو طقوس بيروقراطية تعظم من دورهم فى 
مراكزهم وتعطيهم أولوية ونفوذا داخل المؤسسة. ويعزز هذا البقاء طويل المدى 
من احتمالات وجود تفكير مضاد للإنتاجية ناشئ عن التمسك المبالغ به بالقواعد. 
ولا شك أن هذا الولاء غير العقلانى للقواعد وأشكال النظام سينشأ عنه ما يعرف 
باسم استبدال الهدف حيث تصبح القواعد غايات فى حد ذاتهاء وليست أدوات 
وسيلية لتحقيق أهداف المؤسسة الكبرى (مثل المنافسة التجارية)» ومن ثم يعد 
البيروقراطيون هم العقبة الكبرى فى تقديم وتطوير الابتكار فى منظماتهم. ومن 
الأمثلة البارزة على تأثير العقبات الشخصية على الابتكار دراسة ميتروف 
)١914837( 117011‏ عن المنظمات ذات البنية التقليدية والتى تسعي للعمل فى اتجاه 
إطار أكثر اعتماذا على مفهوم الفريق؛ حيث كان هذا التغيير مطلونا عندما تم 
اكتشاف أن البناء القديم فى إحدى المؤسسات قد أعاق الاستجابة لاحتياجات السوق 
الجديدة بالإضافة إلى أنه سارع فى انحدار أداء المؤسسة. وبالرغم من المشكلات 
التى سببها النظام القديم» فإن محاولة المؤسسة للتحول إلى بناء أكثر مرونة مبتعذا 
عن الرأسية الهرمية قد باعت بالفشلء وقد رجع ذلك إلى المقاومة الشديدة من 
بعض الأفراد المسئولين عن إدارة المؤسسةء. وذلك لأنهم خشوا أن يفقدوا إمكانية 
التحكم. لقد دافع هؤلاء الأفراد عن مراكزهم من خلال عزو مشكلات المؤسسة إلى 
'وجود أفراد ضعفاء" وليس إلى بناء المنظمة. 

وقد كان واضحا أن التغيير لن يكون إلا بعيد المدى فى ظل تعيين الشركة 
لأنماط مختلفة من العاملين قادرين على التفكير على نحو متكاملء وإعادة تدريب 
الموظفين الحاليين على التفكير على نحو يتجاوز الصيغ التقليدية» كما يجب إعادة 
النظر فى نظام الاتصالات داخل الشركة لإزالة الحواجز بين أجزاء المنظمة 
المختلفة» وكما أشار ميتروف )١987(‏ فى النهاية. فإن المزيد من أنظمة العمل 
يحتاج لأن يواجه حقيقة أساسية مفادها أنه لم يعد من الممكن فصل الأنظمة 
الإدارية الداخلية عن المنتج النهائى (ص١772).‏ 
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محاولة للدفاع عن البناءات الهرمية 


يتبادر إلى ذهننا سؤال فى هذا الموضع من المناقشة وهو: هل الأنظمة 
البنائية التقليدية سيئة على بالطبع لاء سبق وأن ذكرنا أن تركيزنا فى هذا الفنصل 
منصب على الإبداع التنظيمىء والعوامل التى تعوقه فى مقابل تلك التى تدفع به 
إلى الأمام؛ ومن وجهة نظرنا فإن هذه الأبنية التقليدية والهرمية تعد جوانب معوقة 
للإبداع؛ ومع ذلك فهى تتمتع ببعض المزايا من حيث كونها تساهم فى تحقيق 
أهداف رئيسية لهذه المنظمات. على سبيل المثال دافع جاكوز (1990) 20065[ عن 
التنظيمات الهرمية» وأعلن أن البحث عن بديل للبناء الهرمى أمر مضللء لم ينكر 
جاكوز الاعتراضات الموجهة ضد الأبنية الهرمية ولخصها فيما يلى: -١‏ 
بيروقراطية متجذرة فى قلب النظام. ؟"- ضعف قيمة ما يقدمه المديرون 
والمشرفون من إسهام فى أعمال تابعيهم. "- جشع ونقص حساسية البيروقراطيين 
العاملين. 

ويعتقد جاكوز مع ذلك أن البناءات الهرمية تضمن على نحو لا يمكن 
تعويضه مسئولية كل عامل وكل مشرف نحو الأعمال التى يقوه بها ونحو 
المؤسسة التى يعمل بهاء وبينما يثير جاكوز نقطة فى غاية الأهمية. سنجد بعسض 
الدلائل المقدمة فى نهاية هذا الفصل. والتى تشير الى أن الأبنية الهرمية قد تؤدى 
بكفاءة أعلى فى ظل ظروف معينة بالمقارنة بظروف أخرىء ومع ذلك و لأغراض 
تتعلق بفهم الإبداع التنظيمى فإن الافتراض الرئيسى هنا هو أن البناءات التنظيمية 
التقليدية و البناءات الهرمية تبدو محدودة فى قدرتها على تشجيع الإبداع. 


هل تفسر النظريات الهرمية الابداع التنظيمى؟ 


الجوانب غير العقلانية والمدمرة لاستقرار وأمن التفكير المنظم المترابط والذى 
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تحكمه قواعد راسخة ومحكمة» ويحدث الإبداع فى سياق هذه النظريات الكلاسيكية 
بالصدفة» لنأخذ فى اعتبارنا نموذج 'صفيحة القمامة" والخاص بحل المشكلات فى 
المجال التنظيمى (1976 01567 © 724356): فى هذا النموذج الكلاسيكى؛ تتدفق 
المدخلات المكونة من المشكلات والمشاركين والحلول وفرص الاختيار الممزوجة 
ببعضها البعض فى البيئة التنظيمية. وتنشأ عن هذا المزيج حلول للمشكلات 
وقرارات تتخذء وتبدو هذه النتائج مرضية بالنسبة للأفراد المشاركين فى صياغتها 
وتلقيها فى ضوء ما تنطوى عليه من توافق» وليس فى ضوء ما تعكسه من تصميم 
بنائى مؤسس على قواعد نظامية استدلالية محكمة. ويحدث اتخاذ القرار فى نموذج 
'"صفيحة القمامة" دون التزام نظامي وصارم بتحقيق أهداف المنظمة على نحو شديد 
الإحكام؛ ويعد هذا النموذج واحذا من نماذج قليلة جدا فى التراث التنظيمى التقليدى 
والذى يسمح بتسرب قليل من الإبداع فى محاولة حل المشكلات؛ ومع ذلك قاسم 
هذا النموذج 'صفيحة القمامة" يقدم لنا استبصار!ا واضحا بالطريقة التى ينظر بها 
إليه وكيفية عمله؛ والدرجة التى تقوم بها عملياته. 


وجدير بالذكر أن النظريات الأكثر حداثة عن العمليات التنظيمية وعن 
ميكانزمات صنع القرار تؤكد بقوة دور العوامل والمصادر غير العقلانية. وهناك 
وعى نام يتجلى فى أن بيئات العمل الحديثة لم تعد تحتكم إلى المبادئ والإجراءات 
التؤئلسة لهذه التنظيمات؛ فهى لم تعد بالكفاءة نفسها كما كانت قبلاء وأصبحت 
قدرة الموظفين والعاملين على الاستخلاص والاستنتاج المبنى على مصادر غير 
عقلانية شديدة الأهمية. فالإبداع فى إدخال المعلومات فى صيغ تركيبية مختلفة 
أصبح أمرًا جوهريًا حيث تتطلب الحياة التنظيمية المتغيرة بسرعة قدرة أكبر من 
التدريب على تحمل الغموضء وبدلا من السعى إلى إعداد صيغ محافظة جاهزة من 
اتخاذ القرار (1990 1428762)» وكنتيجة لذلك فإن حل المشكلات بطريقة إبداعية 
تنظر إليه المؤسسات الآن على أنه أمر مرغوب فيه وهناك محاولات تتم لتنمية 
الإبداع لدى الموظفين كمهارة أساسية لا بد منها فى المؤسسات والشركات. ولا 


114 


شك أن النظريات التنظيمية والإدارية الحديثة قد أدركت أن الإمكانية التى تتيحها 
العملية الإبداعية "بجوانبها غير العقلانية" يمكن أن توظف (1990 ,162012). وفى 
الحقيقة فإن كانتز يقارن الابتكار «بالزهور البرية» مؤكذا الطبيعة العضوية 
للابتكار مع إضافة إمكانية رعايته وتعهده وتهذيبه لنحصل من خلاله على نتائج 
وفيرة ومتميزة. 

ولكن ما الذى نعرفه بالضبط من أسباب الإبداع التنظيمى؟ وما النظريات 
التى يمكن الاستعانة لفهم الإبداع التنظيمى ‏ سواء فى ضوء التركيز على الإبداع 
العام أو تضييق المنظور على نحو نوعى والتركيز على الإبداع التنظيمى؛ وسوف 
نتحول الآن إلى محاولة الإجابة عن هذه التساؤلات. 


نظريات الإبداع وتطبيقاتها على ال منظمات 


لقد نبعت البحوث فى الإبداع من عدة أنظمة أكاديمية تشمل علم النفسء. 
والسلوك التنظيمى والتربية والتاريخ والاجتماع؛ ويقدم هذا المجلد عرضًا تحليلييا 
موجزا للعديد من التوجهات التى تعكس وجود هذه الأنظمة؛ وفى الحقيقة لقد تطور 
التفكير العلمى فى موضوع الإبداع متخذا مسارا مشابها لذلك المسار الذى !تخذته 
بحوث الذكاء: ففى البدايات كان هناك اهتمام بدراسة الأفراد المعزولين وسماتهم 
الداخلية واستعداداتهم. وقد تبع ذلك تركيز على التفاعل بين الفرد والبيفة. فتلك 
المناظير عن الشخص الأصيل قد تم استيعابها فى إطار منظور الأنظمة:؛ ولذلك 
فالبحوث فى إطار الإبداع وجهت اهتمامها لفهم أ- ماهية الإبداع (ومكوناته داخل 
العقل البشرى) ب- كيفية عمل الإبداع فى المنطقة البينية بين الفرد والبيئة. ججم- 
طبيعة الأنظمة المكونة من جماعات من الأفراد يشتركون معا فى القيام بمنتجات 
إيداعية داخل المنظمات. لقد استمر العمل على أساس فردى وعلى أساس الأنساق 
على نحو متزامنء. وفى الحقيقة منظور منهم لقد قدم كل استبصاراته الخاصة عن 
الإبداع. 
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غنى عن البيان أن التركيز الأكبر فى بحوث الإبداع كان على الشخصية 
المبدعة وسماتها وقدراتها وخبراتها وعمليات التفكير الخاصة بهاء وفى إطار هذا 
المنظور يمكن النظر إلى الإبداع على أنه نتاج فرد ذى تكوين خاص فى لحظة 
استبصار معزولة عما حولها. وينظر إلى الإبداع أيضا بصفة عامة على أنه 
يصعب تدريبه وتنميته» ما دامت المنتجات الإبداعية تتسم بانها تلقائية ومقترنة 
اقترانا نوعيا بالشخص ولحظة تجلى الحدث الإبداعى. إن مركز الإبداع هنا داخل 
الشخص. وإن التعبير عن هذا الإبداع فى شكل ناتج إيداعى يتأثر بالأحداث 
العشوائية الراجعة إلى الصدفة. هذا عن موقف الأبحاث التى ركزت على الفرد أما 
الأبحاث المتأخرة فقد ركزت على الفرد داخل سياق معين. 

وتعتمد هذه الرؤى النسقية على تحليل الأفراد المبدعين فى إطار سياقاتهم 
الاجتماعية والتاريخية. ولذلك تستدمج هذه الرؤى المؤثرات البيئيّة على الإبداع. 
واهتم باحثون آخرون بالتركيز على العمليات الذهنية التى تفودنا إلى النواتج 
الإبداعية: وقد سعى هؤلاء الباحثون إلى نمذجة العمليات النوعية والمدخلات 
المتطلبة للتفكير الإبداعىء بينما اهتم آخرون بنمذجة الإبداع التنظيمى مباشرة 
كجزء من تحليلات أكبر للأداء التنظيمى ككل. 

وكما رأينا فهذه الأنواع المختلفة من المناحى تتسم بالاتساع: وتتسم 
مستويات التحليل فيها بالتباين. وإذا أخذنا فى الاعتبار أن هذا المجلد يأخذ فى 
اعتباره عددا كبيرا من هذه المناحى بقدر من التفصيل. فإننا سنتعرض لها هنا 
بإيجاز وهدفنا الرئيسى يتمثل فى شرح دلالة وقيمة المناحى الكبرى فى دراسة 
الإبداع فى تطوير فهمنا للإبداع التنظيمى. 


وجهات النظر الفردية الخاصة بالإبداع 


لنأخذ فى اعتبارنا أولا منحى شديد التحدد ومعتمد على دراسة الفردوهو 
المنحى السيكومترىء ويقوم الباحثون فى هذا المنحى بقياس الإبداع من خلال 
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الاختبارات المعملية وربط الإبداع بمتغيرات الشخصية والذكاء؛ ومبتكر هذا التوجه 
هو جيلفورد ١155‏ 11!)050نا0» والذى صمم اختبارات التفكير التغييرى» وبعد ذلك 
قام تورانس 70173006 فى فترة لاحقة بدراسة الأداء على اختبارات الإبداع دراسة 
مفصلة, وأظهر أن الأداء على هذه الاختبارات يمكن له أن يتنبا بالإيداع فى 
مجالات الحياة الواقعية (انظر أيضا: 2682811 © معانااط الفصل الثالث من هذا 
المجلد). والسؤال الذى يفرض نفسه الآن هو ما المتضمنات التى يمكن استخلاصها 
من المنظور السيكومترى ويمكن أن تكون ذات صلة بالإبداع فى المجال التنظيمى؛ 
لا شك أن هذا المنظور الموجه نحو الفرد على نحو واضح يمكن أن يمدنا ببيانات 
عن أنماط الشخصية والسمات الفردية الأخرى والتى تبدو مقترنة بالأداء الإبداعى 
على الاختبارات المعملية. ومن ثم يمكن أن يشير البعض إلى أن متطلبات الإبداع 
التنظيمى يمكن الوفاء بها من خلال تعيين أفراد لديهم نسب ذكاء مناسبة فى هذا 
السياق ممزوجة بجوانب أخرى أساسية فى الشخصية؛ على سبيل المثال. 

ومع ذلك فهناك عدة مشكلات تقترن بمثل هذه الاستخلاصات: (أولا) أن 
الفرد فى المؤسسة يعمل داخل ثقافة تنظيمية موجهة نحو الجماعة ومن ثم فلن 
يظهر الإبداع مثلما أظهره فى المعمل. هذا الفشل فى التعبير عن الموهبة الكامفة 
هو ما يشير إليه هنت )١113(‏ عن التمييز بين الممكن والمتحقق. (ثانيا) عندما 
نستخلص نتائج معتمدة على بيانات معملية فنحن لا ندرى إلى أى مدى هناك علاقة 
بين هذا الأداء والإبداع الحقيقى فى مجال المؤسسات. على سبيل المثالء قام 
جروبر بإثارة تساؤلات حول ما إذا كانت الدرجات المرتفعة على اختبارات الإبداع 
لها أى صلة بالانجازات الإبداعية القائمة فى الحياة الفعلية بعد ذلك. وبصفة عامة 
فإن الإسهامات المستمدة من المنحى السيكومترى فى مجال الإبداع داخل المنظمات 


تعد متو اضعة. 


وقد قام باحثون آخرون بنمذجة التفكير الإبداعى من خلال استخدام نماذج 
المحاكاة باستخدام الحاسب الآلىء وتقوم فكرة عمل نماذج المحاكاة هذه على أساس 
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إمداد الكمبيوتر بالمعلومات ذات الصلة بالموضوع. ثم محاولة نسخ أو تكرار ما 
توصلت إليه الاستبصارات الإبداعية (1988 515208 © أصنقءاان»1) وتعد هذه 
العروض مثيرة للاهتمام وذلك لأنها تعيد إنتاج الاكتشافات الإبداعية؛. ويمكن أن 
تمدنا ببعض الأفكار عن الخطوات الفعلية الخاصة بعملية التفكير الإبداعى» ومع 
ذلك فالمتضمنات التى يمكن أن تتعلق بالإبداع فى المؤسسات تبدو غير واضحة 
عند هذه النقطة. أحد الاحتمالات الممكنة والمتاحة فى هذا الصدد هو إمكانية البدء 
بالتدريبات الصريحة على أساليب التفكير الإبداعى فى ضوء تفهم الخطوات 
الأساسية التى تتيحها أساليب المحاكاة. وقد اقترحت بعض البحوث إمكانية التدريب 
على الإبداع من خلال التدخل المباشر وتدريس استراتيجيات التفكير ( »© 103171507 
4 خ:516756). ولكن إذا أخذنا فى اعتبارنا أن الاكتشافات الإبداعية المختلفة 
قد تستلزم المزج بين عمليات ذات طابع فريد وبطرق أصيلة متنوعة تبعْا لنوع 
الإنجازء هنا يبدو غير واضج ما إذا كانت الإضافات ذات الدلالة فى التفكير 
الإبداعى يمكن أن تنشأ من خلال التدريب باس تخدام نماذج المحاكاة الخاصة 
بالحاسب الآلى. 


الإبداع من منظور الرؤى الخاصة بالأنساق 


كما سبق أن ذكرنا فإن المنحى السيكومترى ومنحى المحاكاة باس تخدام 
الحاسب الآلى لدراسة الإبداع يركزان على الفرد وسماته النوعية وقدراته». 
وعمليات التفكير المقترنة بالإبداع» ومع ذلك تظل هناك مشكلة رئيسية فى المناحى 
المرتكزة على الفرد تتمثل فى أنها تتغافل عن العلاقة الدائرية التفاعلية التى يمكن 
أن تنمو بين الفرد والبيئة» والتى يمكن أن تؤدى لتعديل الفرد للظروف الخارجية 
سعيا إلى تنشيط الإبداع. وتدعم الدراسات الكلاسيكية فى مجالى التاريخ 
والأنثروبولوجيا فكرة أن البيئات يمكن تعديلها من أجل حفز الثقافات عقليَا ومعرفيًا 
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(انظر 1994 الإلهطنمامء152:و0© :1936/1954 ,061ع14706)» وينشأ عن ذلك بالتالى 
نفاذ عدد كبير من الابتكارات المجردة والعيانية إلى الواقع الخارجى (ومع ذلك 
ولسوء الحظ أنه فى السياقات المؤسسية؛ فإن الهدف الخاص بتكوين بيئة مستقلة 
للأفكار الجديدة» يصطدم بالمعتقدات السائدة والمرتكزة على نظريات التنظيم 
والإدارة التقليدية كما ناقشنا سابقا. حيث تسعى المنظمات التقليدية إلى تكوين نظام 
من الإجراءات والقواعد المحددة بدرجة أعلى من إقحام عناصر «غير تقليدية أو 
خارجة عن القواعد» فى مجال المعالجة التنظيمية. والنتبجة الطبيعية هى تعويق 
الإبداع وكبته. 

ولذلك وكاستجابة لمشكلات الرؤى الفردية للإبداع؛ فقد بدأ الباحثون فى 
فحص الإبداع من منظور الأنساقء. ويطلق على هذا المنحى اسم الكلى فى مقابل 
«الرؤى الجزيئية للإبداع» (انظر 1994 ,زعمل:ة0 :2.209 ,و1988 ,رعمل:ة0). 
ولا شك أننا سنتعامل فى منحى الأنساق مع الإبداع على أساس كونه ظاهرة فردية 
(انظر ,1991 ,انقطنرآ يت ع7عطررعا5 .5.63 ,1988 ,قمعءطمرع51 ب أانوطنانآً 
1995,2,1995).: ومع ذلك فالعملية الإبداعية يتم تفصيلها داخل سياق بيئى وليس 
فى الفراغ؛ ولعله يبدو واضحا أن التوجهات الخاصة بالأنساق وثيقة الصلة دفهم 
الإبداع التنظيمى داخل المؤسساتء فالمؤسسة بحكم تعريفها تعد نسقا. ومما لاشك 
فيه أن منحى الأنساق يساعدنا على تكوين تصورات محكمة عن العوامل المتعددة 
التى تؤثر على الأداء الإبداعى داخل السياق التنظيمى. 

ويرى منظرو منحى الأنساق أن الأفراد المبدعين يتم حفزهم مسن خلال 
عو امل متعددة هى دائرة أصدقائهم. والتقدم الذى يحققونه فى مجال البحث» 
وديناميات المجتمع الذى يعيشون فيه؛. وبناء على ذلك فالمنتجات الإبداعية هى نتاج 
هذا التضافر والتفاعل بين الشبكات الاجتماعية المختلفة وعدد من مجالات العمل أو 
البحث داخل بنية نسقية. ويدفع هذا النسق الفرد المبدع للإجابة عن تساؤلات تخلقها 
الفجوات المعرفية أو الفجوات الناشئة من نقص فى المعلومات المتاحة» وقد أطلق 
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جروبر :ءطل) )١1288(‏ على هذا المنحى اسم المنحى الجمعى أو منحى الحساسية 
الخبرية (8.33) فى ضوء انتباهه إلى المؤثرات المتعددة أو التى تقوم بدور فى 
تشكيل الإبداع. والى إسهامات العمل السابق داخل النظام؛ وفى ضوء تركيزه أيضا 
على الخبرات الفريدة لكل فرد مبدع داخل سياق عالمه الاجتماعى والانفعالى. 

ويعد جروبر (15487و11819١)‏ أحد مؤسسى منحى الأنساق المتطورة 
لدراسة الإبداع. والذى (المنحى المتطور) شق الطريق نحو المزيد من التقدم فيما 
يتعلق بمنحى الأنساق. ويعد كل من سيكسزنتميهالى وجاردنر وسيمونتون من 
المنظرين الذين استمروا فى البحث معتمدين على منحى الأنساق. وقد قدم الأول 
(99:4١و988١)‏ تعريفا للإبداع داخل هذا الإطار على أنه خاصية مميزة للأفكار 
والمنتجات التى تتسم بالأصالة والجدة (من حيث إنها غير مكررة من الناحية 
الإحصائية ولا نستطيع التنبؤ بها). وتعد ذات قيمة لثقافة أو مجال» وتقودنا إلى 
اكتمال نافع ومفيد. لقد نظر إلى الإبداع على أنه نتاج للتفاعلات بين الشخص الذى 
يقوم بالتغييرات فى محتوى تخصص معين على نحو يتقبله ويس توعبه المجال 
المعرفى الذى ينتمى إليه الموضوع. 

ولذلك فقد أدرك سيكسزنتيميهالى الدور الذى يقوم به أقران الفرد فى المجال 
الذى ينتمى إليه المبدع كمحكمين لما يقوم به من محاولات ابداعية. 

وجدير بالذكر أنه داخل المنظمات معظم الأفراد محاطون بأعضاء من 
مجالهم يمارسون تأثيرا بالغا كمحكمينء حيث إن كلا من أنماط الأحكام التى نتوقع 
من الأفراد الآخرين أن يقوموا بها والمحكات التى يبئنون على أساسها أحكامهم 
أمران قد يتأثران بالإطار التنظيمى للمؤسسة؛ فالمنظمات التى تشجع الأنماط 
الأفضل من سلوكيات الحكم و تجاهاته استشجع الإبداع بالضرورة. 

ويمكن التعبير عن فهم جاردنر للعمليات الإبداعية فى ضوء أربعة مستويات 
من التحليلات المعرفية: (أ) ما دون الشخصى ويتعلق بالعوامل البيولوجية وتلك 
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الخاصة بالنيوروبيولوجى. (ب) المستوى الشخصي ويتصل هذا الجانب بالذكاء 
الإنسانى. (ج) ما هو خارج الشخصى ونعنى به التطور أو النمو فى المعلومات أو 
الموضوعات ذات الصلة. (د) المستوى الشخصى - المتعدد والخاص بالسياق 
الاجتماعى للمجال موضع الاهتمام والذى يتم تشكيله عبر التفاعلات بين الزملاء 
فى نطاق تخصصى واحد (1988,1994 6210767) ومثل سابقه أدرك جاردنر دور 
المدخلات الشخصية المتعددة فى العملية الإبداعية» والتى تعد كما سبق أن ذكرنا 
مظهرا من مظاهر البيئة الخاصة بالمنظمات أو على الأقل تقع تحت التأثير 
الجزئى للتحكم التنظيمى (انظر أيضا الفصل الحادى عشر من هذا المجلد 
0 يد وراك ناأوط). 

وعلى نهج مشابه فى حداثته؛ قام جروبر (1981,1986,1988) باس تكمال 
دراسات مفصلة عن حيوات المؤلفين الكبار. فقد قام جروبر بفحصص الأشخاص 
الأفذاذ مثل تشارلز داروين بغرض تتبع العمليات العقلية والمؤثرات المختلفة عبر 
حياته والتى قادته فى النهاية لصياغة نظريته فى التطور على سبيل المشال. ولا 
شك أن دراسة العبقريات وهؤلاء الموهوبين تبدو متوافقة مع رغبتنا فى تفهم كيف 
يستطيع بعض الأفراد أن يحققوا إنجازات مبهرة (انظر الفصل الواحد والعشرون 
نط , [198 تعطيوت). 


وتمتلىء حيوات المبدعين الكبار (الأساطين) بعقبات مبكرة يتم تطويقها 
بالقيام بخطوات غير مسبوقة تجسد المجهود والطموح. ومما لا شك فيه أننا قد 
نستطيع أن نصل إلى استبصارات جيدة عن التأثيرات التنظيمية على الإبداع أحيانا 
من :خلال دزاشات الحالة المفصلة و المؤئقة تونينا يذ 

ويطلق أحيانا على دراسة تاريخ حياة الأفراد المبدعين اسم منحى القياس 
التاريخى (انظر الفصل السادس 1989 ,1988 .1984 ,51107107). وغنى عن 
البيان أن بحوث القياس التاريخى تتبنى منظور الأنظمة من خلال فحص الأفراد 
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المبدعين داخل السياق التاريخى الطبيعى. وبالتالى يمكن لهذا المنعى أن يمدنا 
باستبصارات عن التفكير الإبداعى للأفراد الذين يعملون فى المنظمات؛ ومن خلال 
الوسائل الاستقرائية يمكن أن يمدنلا باستبصارات عن خصائص البيئات التنظيمية 
التى تنهض بالإبداع أو تعوقه. 

والسؤال المحورى هنا هو ما المتضمنات السلبية المتصلة بتطبيق النظريات 
المتوجهة نحو الأنساق على الأداء الإبداعى فى المنظمات: هذا إذا افترضنا أن 
هدف هذه المنظمات هو تنمية الإبداع؟ الإجابة هى أن كثيرا من منظرى منحى 
الأنساق يعتقدون أن الإبداع يحدث فقط عندما يحدث مزيج ملائم من العناصر 
الاجتماعية والفردية وتلك الخاصة بعملية حل المشكلات؛ ومن ثم فالكثيرون ممسن 
يشتركون فى هذه الرؤية (بالإضافة إلى نسب لا بأس بها من أصحاب المناظير 
الفردية) لا يعتقدون أن العمليات الإبداعية يمكن أن تتحسن أو أن يتم تدريبها فى 
الأفراد الذين لا يمتلكون ميولا إبداعية. ومع ذلك وكما فى حالة الذكاء ‏ فإن 
الإبداع يمكن زيادته وتحسينه بالممارسة (1987 ,ع,ء5)6/55). 

ومن المثير للاهتمام. أننا عندما نأخذ فى اعتبارنا وجهات نظر المنظمات 
عن خصال العاملين بها سنجد مسارا تطوريًا مشابهًا. ففى عام ١827١‏ كانت الرؤية 
الغالبة أن الأفراد محكومون بقدراتهم الفطرية: كانت الأفكار عن الموظفين معتمدة 
على مفهوم الفشل الكامن فى تكوينهم. وفى العام ٠97١؛‏ أصبح الفشل ناشئا عن 
العجز فى التعامل مع العاملين» ولا شك أن مصدر الفشل هنا خارجى وليس داخلى 
المنشأء وعلى نحو مشابه تطورت وجهات النظر عن الإبداع لكى يتم النظر إليه 
على أنه سمة فطرية فى الأشخاص الموهوبين» وكسمة قابلة للتدريب من خلال 
تكنيكات مثل النمذجة والتنبيه البينى (1996 ,11!!2205/لا © ع7ء05,ء]5). 
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الرؤى الخاصه بعمليات التفكير الإبداعى 


والآن وقد تعرضنا للمناظير الفردية والنسقية فيما يتعلق بدراسة الإبداع 
سوف نأخذ فى اعتبارنا نظريات الإبداع التى تهتم بعمليات التفكير المفضية إلى 
الأداء الإبداعى» وهنا يتمثل لدينا إدراك جوهرى لدور السياق أو البيئة فى الأداء 
الإبداعى عندما يضطر الباحثون المنصب تركيزهم على عمليات التفكير الإبداعى 
للتعامل بوضوح مع قضايا السياقات التى تشجع أو تعوق عمليات التفكير الإبداعى. 

وقد اقترح روبنسون ورونكو )١117(‏ نموذجًا نفسيا اقتصاديا للعملية 
الإبداعية» وينظر هذا النموذج للإبداع على أنه منتج ناشئ عن قراءات اقتصادية 
للأفراد والأنساق؛ ويأخذ هذا النموذج فى اعتباره حجم الوقت ورأس المال المستثمر 
فيما يتعلق بهذه الإمكانية الإبداعية. وتبدو هذه القراءات موجهة بمحددات العرض 
والطلب الخاصة بالمجتمع والحقبة الزمنية. ولا شك أن مفهوم العسرض والطلب 
يدعم منظور الأنساق فى مجال الإنتاج الإبداعى فخصائص العرض والطلب توؤثر 
على التدعيمات الخارجية المكونة من المغانم أو المغارم المتاحة للمبتكرين. وكما 
أشارت أمابيل )١188(‏ وكما سنناقش فيما بعد فإن خصائص العرض والطلب 
تحدد طبيعة الظروف البيئية المسئولة عن الحوافز الخارجية للابتكار بمعنى أآخر 
تحدد ما إذا كانت هذه الحوافز متاحة على نحو كاف أم غير متاحة. 

لقد وجدت أمابيل الدليل على أن مثل هذه الحوافز الخارجية يمكن أن تقلل 
من قيمة الدوافع الداخلية (والتى تبدو أنها مقترنة مركزيًا بنوعية وكم الابتكار). 

بالرغم من أنها قد أشارت إلى أنه فى بعض الحالات يمكن للدوافع الداخلية 
والخارجية الامتزاج على نحو يضيف ولا ينقص إلى الدافعية نحو الإبداع. ويقتقفرح 
النموذج الاقتصادى النفسى على نحو أكثر إلزاما القيمة المضافة للدوافع الخارجية 
والداخلية معنا. وتعكس الزيادة المتزامنة فى الطلب الخارجى والداخلى على الإبداع 
أن حاجة الفرد ككل للنشاط الإبداعى سوف تزيد ( ,1992 .560ناظ 4 #مخمءطناه 
2)6. 
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وتعد تطبيقات النموذج الاقتصادى النفسى الخاص بالإبداع التنظيمى متسعة؛ 
وعلى نحو نوعى فالمنظمات التى ترى إنتاج عامليها الإيداعى على أنه نتيجة لنسق 
من المكافآت والجزاءات يمكن لها أن تفعّل موجهات نوعية لتشجيع ومكافأة السلوك 
الإبذاغى: ومن خلول اتفزيسا للبيلة المفضية للايتكان::زمكن للادارة أ :قدت 
تغيرات بنائية فى سياستها عن نحو يزيد من إمكانية حدوث الإبداع. ويمكن أن 
توفر أموالاً متاحة للمشروعات التى تنطوى على مخاطرة:؛ كما تستطيع أن تقلل 
من تقويمات الأداء السلبية للموظفين الذين يقترحون أفكار! لا تنجح» بالرغم من 
الآمال الواعدة لهذه الأفكار فى البداية. 

ولدينا نموذج آخر قدم نفسه من خلال هذه الرؤية الاقتصادية وهو الخاص 
بكل من ستيرنبرج وليوبارت )١115(‏ أو نظريتهما عن «الاستثمار» فى الإبداع 
والمعتمدة على البحث فى مجال علم النفس المعرفى. وتفترض هذه النظرية وجود 
ستة مصادر لحدوث الإنتاج الإبداعى: عمليات عقلية ومعرفية وأسلوب عقلىء 
وشخصية ودافعية وسياق بيئى. وتؤكد هذه النظرية أن المفكرين المبدعين مثل 
المستثمرين الجيدين يشترون بسعر منخفض ولكن يبيعون بسعر أعلى؛ ليس فى 
عالم المال ولكن فى عالم الأفكار... ويقوم المبدعون بتوليد الأفقار فى البداية 
وتكون هذه الأفكار كالبضائع عديمة القيمة» حيث ينظر الآخرون إلى هذه الأفقار 
على أنها غريبة وغير ذات فائدة وغبية» وبالتالى يتم رفضها وذلك لأن المبتكار 
المبدع يتحدى العامة ويجعل الناس غير مرتاحين بسبب وقوفه ضد الجماعات 
المسيطرة على الواقع القائم فى مجال الإبداع. ولا شك أن الأغلبية هنا لاا ترفض 
الأفكار الإبداعية بسبب أحقاد أو عنادء ولكن بالأحرى هم لا يدركون ولا يوافقون 
على أن هذه الأفكار تقد بذيلا أكثر صدقا وتفوقا. 


وتبعا لستيرنبرج ولوبارت فهناك دليل على أن الأفكار الإبداعية عادة ما 
ترفضء, على سبيل المثال تكشف المراجعات الأولى للأعمال الكبرى فى الأدب 
والفنون عن كونها عادة سلبية؛ كما أن التقارير العلمية ذات التأثير عادة ما تكون 
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أكثر من دورية قبل نشرها بعد ذلك ثم التعامل معها على أنها مقالة كلاسيكية. 
ولعل أحد الأمثلة المشهورة على ذلك بحث ماكلنوك 2411101 الحاصل على 
جائزة نوبل والذى رفضته الدوريات البيولوجية رفيعة المستوى فى البداية. وتبعا 
لنظرية الاستثمارء فقد باع الشخص المبدع بيعة زهيدة من خلال إدراكه لفكرة من 
الأرجح أن يتم رفضها والسخرية منها. وبعد ذلك يسعى المبدع إلى إقناع الآخرين 
(وخاصة جماعته المرجعية) بقيمة هذه الفكرة» ومن ثم زيادة القيمة المدركة لهذه 
الفكرة. وبعد نجاحه فى إقناع الآخرين بقيمة فكرته» فإن المبدع يبيع فكرته بمسعر 
أعلى؛ ويترك هذه الفكرة للآخرين وينتقل إلى فكرة أخرى غير شائعة؛ وبالرغم من 
أن البشر يميلون عادة لجعل الآخرين يقدرون أفكارهم؛ فان اتساع دائرة 
الاستحسان عامة للفكرة الجديدة من البداية يعنى أن هذه الفكرة ليست على هذا 
القدر من الإبداعية المتميزة. 

ويبدو أن متضمنات النظرية الاستثمارية فيما يتعلق بالإبداع التنظيمى تبدو 
رحبة, ففى البداية تقترح هذه النظرية (أولا) أن تفوم المنظمات بتشجيع موظفيها 
على الشراء بسعر منخفض ثم البيع بسعر مرتفع فى عالم الأفكار. ومكافآات 
العاملين الذين يقومون بذلك (وثانيًا) لابد من أن تقوم هذه المنظمات بتكوين البيئات 
التى يشعر فيها العاملون بالأمان فى تقديم أفكارهم الجديدة (وثالثا) يجب ألا تتسعى 
هذه المنظمات إلى كبت الأصوات الجريئة والمعارضة,. ولكن عليها أن تسخر هذه 
الأفكار الفردية لصالح المنظمةء (رابعا) لابد من أن تدرك المنظمات أن ما يبدو 
أكثر نفعا للأداء الإبداعى هو وجود عاملين لديهم اتجاه صحى نحو الإبداع بدرجة 
أعلى من وجود عاملين مولودين ببروفيل ملائم للقدرات. وفى النهاية على 
المنظمات أن تكون واعية بحقيقة مفادها أن كثيرا من المبدعين نم يحاولوا أبدا 
مشاركة الآخرين فى استبصاراتهم الإبداعية» فضلا عن محاولة إقناعهم أساسا بهذه 
الاستبصارات. ولعل وجود مناخ تنظيمى يقدم حوافز للإنتاج الإبداعى (على سبيل 
المثال: إقامة مسابقات شيرية للأفكار الإبداعية) يمكن أن تحفز وتحرض مثئل 
هؤلاء الأفراد. 
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وجهات نظر المنظمات حول موضوع الإبداع 


وسوف نتحول الآن إلى نماذج الإبداع التى تركز على المستوى الخاص 
بالمنظمة ككلء وتناقش هذه النماذج المصادر الضرورية للإنتاج الإبداعى داخل 
سياق المنظمات. علينا أن نأخذ فى اعتبارنا أولاً جهود أمابيل ذات الدلالة (انظر 
مثلا الفصل الخامس عشر 1996 ,1989 ,1983 :026116:ى #2 0011135)) عرفت 
أمابيل الابتكار داخل المنظمات على أنه 'التضمين الناجح للأفكار الإبداعية داخل 
المنظمة" (1988,526 4336116): وقد ألقى هذا التعريف الضوء على الأدوار 
المركزية التى يقوم بها متغيرا الفائدة والأداء الفعال فى مثل هذه الابتكارات. من 
وجهة نظر أمابيل لابد من قيام الإدارة بأداء فعال لتنشيط الابتكار ودعم الموارد 
المخصصة له؛ لنموه ولمتضمناته. كما قامت أيضا بوصف الف روف النوعية 
والخصائص التى تعوق أو تشجع الابتكارء سواء على مستوى الفرد أو على 
مستوى المنظمة. 

لقد أدركت أمابيل (355١و188١)‏ أن هناك نماذج بيئية مختلفة» يمكن أن 
تعوق الإبداع أو تدفع به إلى الأمام؛ كما ناقشت هذه الظروف البيئية بعمق وقامت 
بتوسيع إطار نظريتها فى الإبداع على المستوى الفردى لصياغة نموذج عن 
"تقاطعات الإبداع'" حيث استخدمت ثلاث دوائر مترابطة لتمثيل كل مكون من 
مكونات الإبداع وهى المهارات الخاصة بالمجال والعمليات الخاصة بالإبداع 
والدافعية الذائية لإنجاز المهمة. وقد أوضحت أن منطقة التداخل بين العناصر هى 
التى تغطى نطاق الإبداع الفردى المتميز وابتكار المؤسسات رفيع المستوى 
(157 .2 ,1988). إن منطقة التداخل هذه هى موطن "الالتقاء والتفاعل” بين 
المهارات الخاصة بالمجال والدوافع القوية نحو الإبداع والعمليات الذهنية المفضية 
إلى الإبداع. إذن فمفتاح الإبداع الخاص بالمؤسسات يتمثل فى تحديد منطقة 
التفاطعات هذه بالنسبة لكل فردء مع تفعيل التطوير المتزامن للمهارات والعمليات 
و الدافعية الموجهة نحو الإنجاز الإبداعى. 
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واقترحت أمابيل أربعة محكات لضمان كفاءة الإبداع داخل المؤسسات 
(أولا) لابد من استدماج العملية الكلية للإبداع الفردى داخل منظومة المؤسسة 
(ثانيَا) لابد من أن يؤخذ فى الاعتبار كل جوانب التأثير المؤسسى (ثالثا) لابد من 
توصيف مراحل عملية الإبداع داخل المؤسسات (رابعا) لا بد من الكشف عن تأثير 
الإبداع داخل المؤسسة على الإبداع الفردى واعتمادًا على هذا التصور النظرى 
للإبداع داخل المؤسسات. أوضحت بحوث أمابيل عن تمتع البيئات المؤسسية الحاثة 
على الإبداع بالخصائص التالية: (مرتبة ‏ ترتيبًا تنازليًَا من الأهم إلى الأقل أهمية) 
قدر مقبول من الحرية (فى تقرير ما ينبغى فعله وما لا ينبغى).؛ وإدارة جيدة 
للمشروع.؛ وتوفر موارد كافية» والتشجيع؛ ومناخ من التعاون والمشاركة:؛ وإدراك 
واسع الأفق. ووقت كاف للتفكير الإبداعى؛ ورغبة فى التحدى؛ وحفز مولد داخليًا 
لإنجاز الأهداف المهمة. 

ونختم هذا الجزء بعرض إسهامات كانتر 1407167 والتى كانت المجالات 
الخاصة بالسلوك داخل المنظمات شغلها الشاغل (انظر مثلا: ,1983 ,120166 
8 ,1986 ,1985 ,1984) لقد عنى عملها عن الإبداع داخل المنظمات بالفحص 
المتعمق للظروف البنائية والتجمعية والاجتماعية الضرورية لكى يحدث الابتكار. 
ومن وجهة نظر كانتر )١988(‏ فالإبداع يبدأ لدى الأفراد وهم يمارسون أعمالهم 
سعيًا للوصول إلى غاية معينة سواء كانوا يعملون فرادى أو وسط جماعات. 
وعندئذ يقوم المناخ الخاص بالمؤسسة ممثلا فى متغيراته الكبرى بالعمل على 
تنشيط أو إعاقة الإبداع التنظيمىء وتعتقد كانتر أن بعض المتغيرات البنائية 
والاجتماعية أكثر أهمية من غيرها فى مراحل معينة بالمقارنة بغيرها. 

ويهدف النموذج الخاص بها إلى توضيح هذه العوامل البنائية والاجتماعية 
وتأثيرها على الابتكار فى مراحل مختلفة من مراحل العملية الابتكارية. لقد حاولت 
كانتر أن تربط المهام المختلفة الخاصة بالعملية الابتكارية بالترتيبات البنائية. 
والأنماط الاجتماعية التى تيسر كل مهمة من هذه المهام. وتتكون المراحل التى 
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خصتها بالفحص من: توليد الافكار والبناء الائتلافى وتحقق المثال ثم بعد ذلك 
التحول أو الانتشارء ومما لا شك فيه أن نموذجها يؤكد على نحو خاص المرونة 
والتكامل داخل المؤوسسة. 

وقد أشارت كانتر إلى أن العملية الابتكارية تنطوى على قدر من الغمسوض 
ولا يسهل التنبؤ بهاء من حيث إنها تتطلب معرفة مكثفة» وأنها مثيرة للجدل وأنها 
أيضا تتجاوز الحدود التقليدية. ومن ثم فالإبداع يزدهر فى ظل شروط المرونة 
والفعل السريع المبادر والعناية المكثفة» وتكوين التآلف والترابطية. وقد صاغت 
كانتر خلاصة أفكارها حول الإبداع على النحو التالى: يتم الإبداع داخل المؤوسسات 
التى تتم بالخصائص التالية: (أ) ينطوى على بناءات متكاملة. (ب) يؤكد التنوع. 
(ج) يحظى بروابط بنائية متعددة داخل وخارج المؤسسة (د) يشتمل على مناطق 
تقاطعات مختلفة (ه) يعكس نوعا من الفخر الجماعى وإيمانا بقدرات ومواهب 
الأفراد (و) يؤكد المشاركة وروح الفريق. ولا شك أن المنظمات المبتككارة لديها 
بناءات أكثر تركيبًا من غيرها وتربط الأفراد بطرق متعددة وتشنجعهم على أن 
يقوموا بما يحتاجون إلى أن يقوموا به داخل حدود موجهة استراتيجيًا بدرجة أعلى 
من حصر أنفسهم فى حرفية ما يقومون به من مهام. 

لقد لاحظت كانتر أيضا أن أنواعا مختلفة من الابتكارات تميز أنواعا مختلفة 
من الشركات فى مراحل مختلفة من نموها. فمثلا تظهر الابتكارات على مستوى 
الإنتاج على الأرجح فى المؤسسات الجديدة؛ والابتكارات على مستوى العمليات فى 
المؤسسات المستقرة. وباختصار؛ فقد اعتقدت كانتر أنه بالرغعء من أن الابتكار 
مصدره الموهبة الفردية والإبداع» فإن السياق التنظيمى يعد متغيرا وسيطا بين 
الإمكانية الفردية وقنوات تحويله إلى منتجات ابداعية. 
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تنمية الإبداع فى المؤوسسات 


لا شك أنه من المهم عند مناقشة أساليب تنمية الإبداع داخل المؤسسات أن 
ندرك أهمية دائرة العائد التى تربط بين الثقافة التنظيمية أو المناخ السائد فى 
المنظمة بالإبداع الفردى والابتكار التنظيمى. فعلى سبيل المثال نلحظ أن المؤسسة 
التى تعاقب هؤلاء الذين يقدمون حلولا غير تقليد ية لحل المشكلات لن تحظى الا 
بعدد قليل من العاملين المبتكرين أو القادرين ضَ تنفيذ أفكار رائدة (انظر بنشفوت 
.)١185 58501‏ والسؤال الآن هل هذه الندرة فى الإبداع ترجع إلى الموظفين 
الذين فشل زملاؤهم فى جذبهم إليهم أم إلى السياسات التى تجعل المبتكارين أقل 
احتمالا فى أن يعبروا عن إمكاناتهم الإبداعية؟ إنه سؤال قد يستحق المناقشة. ولكن 
ما لا نستطيع تجنب مناقشته هو تأثير هذا المستوى المنخفض من الأداء الإبداعى 
على درجة جمود المنظمة أو بالأحرى ركود المؤسسة. 


تقبل الابتكار 


كنا تاقفيكا ننانت:شتقة نمضن النقنات 'الكائلة دوق كدوك تتوسو الأنية 
التنظيمية فاعليتها من المقاومة النفسية للتحولات فى عمل هذه المؤسسات. فهذه 
المؤسسات تمتلىء بالأفراد الذين يكسبون عيشهم ‏ وفى بعض الحالات يتبوءون 
مكانتهم فى المجتمع ‏ من واقع العمل فى هذه المؤسسات. وبالتالى فإن استثمار 
الأنا فى محاولة الحفاظ على هذه البنية الهرمية قد يستحث أشد الأصوات مناوءة 
لوك لتقيو 

لنتأمل معنا الخطة الماكرة التى رسمها إمبراطور اليابان الذى استطاع فى 
بداية القرن العشرين أن يقوم بتغيير درامى فى الحكومة. فقد أس ند أدوارا بالغة 
الأهمية فى البناء الجديد لمحاربى الساموراى الذين كانوا يشكلون العقبة الكئود فى 
وجه حكمه وإدارته. لقد استطاع إمبراطور اليابان أن يغير من بناء القوة فى اليابان 
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دون إراقة دماء. لا شك أن هذا الاستقطاب لهؤلاء الأعداء المتوقعين للتغيير 
الجذرى قد وضع مقاومتهم تحت السيطرة. وبالتالى فالمبتكرون المحدثون الذين 
يسعون إلى التغيير الدرامى فى مؤسساتهم عليهم أن يأخذوا فى الاعتبار مثل هذه 
الأمثلة الحكيمة ويقولون: "اجعل أصدقاءك قريبين ولكن اجعل أعداءك أكثر قرب" 
ولكن بالطبع هناك عيب خطير فى هذه الإستراتيجية فقد يحدث ماهو خارج 
الحسبان الحكيم. ينقلب هؤلاء المستقطبون على قادتهم فى المؤسسة ويمسكون هم 
بزمام الأمور. 

والمتأمل لتحليل سليزنك )١148(‏ الكلاسيكى عن كيفية الحصول على تقبل 
للابتكار هو رجع الصدى الدرس المستمد من النموذج الياباني السابق طرحه؛ لقد 
نظر سليزنك إلى المؤسسة على أنها نسق له بناء رسمى وزمرات غير رسمية 
والتى تعمل كأنساق متعاونة وكبناءات اجتماعية تكيفية. لقد اعتقد سليزنك أن 
التغيرات أو التوترات الداخلية تنمو كنتيجة للصراعات بين السلطة الرسمية والقوى 
الاجتماعية. وتبعًا لسليزنك فإن الاعتراف بالعناصر المتمردة داخل المؤوسسة 
وإعطاءها حقوقها يمنح المؤسسة فرصة التقليل من تهدد استقرار النسق وزيادة 
إمكانية استيعاب التغيير. 

وقد قدمت دراسة كلاسيكية أخرى دعما إضافيًا للدراسة السابقة فقد وجد كل 
من كوخ وفرنش )١9548(‏ ا57650 © 1ا0© أن مشاركة الجماعة ككل فى 
التخطيط يقلل من مقاومة العامل كفرد للتغيرات كما أنه يسهل حدوث التحولات. 
وتبعًا لهذه النظرية فإن كثيرًا من مقاومة التغيير ينشأ عن الحواجز الدافعية بدرجة 
أعلى من غياب الألفة أو انتفاء الرغبة فى اكتساب مهارات جديدة. وكنتيجة ل ذلك 
فإن المؤلفين قد أوصيا بإجراء مقابلات جماعية مع العمل والإدارة. حيث يتم خلق 
الرغبة فى التغيير أثناء التواصل بالإضافة !لى الحث على المشاركة فى التخطيط 


لذلك؛ وذلك بهدف زيادة الدافعية. 
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تعرضنا فيما سبق لنوعية من العقبات تتصل بنقص الألفة بمجال معين؛ أما 
الآن فنقاشنا يمتد إلى نوع عكسى من العقبات وهو ذلك الناشئ عن الألفة المفرطة 
بمجال معين» فالألفة المفرطة قد تفضى إلى تشكيل عقول ذات وجهات ذهنية 
متصلبة وغير مستقبلة للتغيير. وقد ناقش ستيرنبرج )١1137(‏ التكلفة الناشئة عن 
هذه الخبرة والتى يمكن أن تؤدى فى النهاية إلى أداء قاصر عند محاولة القيام 
بحلول مرنة للمشكلات حيث يعتمد الأفراد هنا اعتماذا مبالغا فيه على المعرفة 
الإجرائية المجهزة سلفا والسابق التدريب عليها. كما أننا قد نجد الخبراء أيضا 
مرتبطين بأطر عقلية معينة على حساب أخرىء. وذلك لأن استثمارهم العقلى 
والانفعالى السابق كان منصبًا على وجهات النظر والرؤى التى اعتادوا إقرارها 
(1989 بعععط معاد عد طعمع). 

وفى الحقيقة» يشير كانت )١988(‏ إلى ما يسميه علماء الاجتماع العجز 
المكتسب (المتعلم) وهو عرض ينصب على جانب معين كمثال على الحواجز التى 
تمتع التخصيب المتبادل للأفكار وتبادلها عبر الأنظمة كمتغيرين محوزين فى 
صلتهما بالاستبصارات الإبداعية. ومما لاشك فيه أن تزاوج الأفكار أو المحاولات 
المنفصلة سابقا يمكن أن ينتج ابتكارا أكثر نفعا وقيمة بالمقارنة بأى إنتاج معرفى 
يتم التركيز فيه على مجال بعينه فقط. ومن أجل تحقيق مثل هذا التبادل عبر 
المفاهيم لا بد من تحقق تواصل مستمر بين المستويات المختلفة للبناء المؤسسى 
و المتخصصين والأقسام المتنوعة داخلها. 

ولكن كيف تزيد المؤسسات من كفاءتها الاستقبالية للإبداع؛ وكما ناقشنا 
سابقا فإن استهلال الأمر بتأكيد ضرورة الإبداع والتفكير التغييرى فى سياق 
المؤسسات يمكن أن ينظر إليه المعتادون على أنماط محددة من التفكير بارتياب. 
وبالتالى فالسؤال الملح هنا هو كيف يمكن قبول الأفكار الجديدة؛ اقترح كل من 
ستيرنبرجٍ وليوبارت (؟997١)‏ 1إنذطنائآ © 51617618 وهولاندر ١16578‏ عدذا من 
المسارات المختلفة والمكملة لبعضها البعض. فتشير نظرية الاستثمار الخاصة بكل 
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من ستيرنبرج ولوبارت إلى أن الأفكار الجيدة التى تحوز الشرعية ليست فقط هى 
الأفكار الجديدة ولكنها أيضا الأفكار الملائمة للموقف الحادث. ومن ثم يمكن أن 
تكون النتيجة منتجا ذا نوعية مميزة. والمخاطرون اللماحون ‏ وهم الأفراد 
المبدعون داخل المؤسسة فى هذه الحالة ‏ هم القادرون على القيام بمخاطرات 
محسوبة من أجل رفع كفاءة العائد الناشئ عن الأفكار غير المقدرة تقديرا كافيا 
ولكنها واعدة. 

أما تحليل هولاندر الكلاسيكى )١168(‏ فيشير إلى أن تقبل الفكرة الجديدة 
يتم تفعيله من خلال سماح مشروط وشديد الخصوصية. فالفرد الراغب فى تقديم 
فكرة جديدة وغير مألوفة وعرضهاء عليه أن يؤسس وضعا اجتماعيًا من خلال 
بعض المجاراة لقيم الجماعة. وعندها فقط يقوم الفرد بإقناع الأخرين بتقبل 
التغيرات الدرامية. ويضمن الوصول إلى القيادة والقوة والتأثير قدرًا أكبر من 
إمكانية حدوث التغيير. وبالرغم من ذلك فإن استخدام النفوذ والمركز على هذا 
النحو يمكن أن يضع الفرد فى مخاطرة احتمال فقدان المركزء وأخيرا فإن هذا 
النموذج يشير إلى أن هؤلاء الذين يظهرون احتراما لعضوية الجماعة أو يقودونها 
هم الذين يمكن أن يحدثوا التأثير الضرورى الذى ينفذ من خلاله تقبل التغيير 
(و بالطبع يفترض هذا الادعاء وجود بناء تنظيمى هرمى). 


تشجيع أساليب التفكير الإبداعى 


إن السؤال الرئيسى فى هذا الجزء هو ما الذى نعرفه عن أساليب التفكير 
الفردية التى تستحق الإبداع أو تعوقه؛ هنا يمكن توظيف نموذج ستيرنبرج عن 
أساليب التفكير )١11791١3/84(‏ والذى يحقق التكامل بين الذكاء والأسلوب 
المعرفى والشخصية. لقد اقترح ستيرنبرج ثلاثة أنماط من أساليب التفكير الوظيفية: 
التشريعى والتنفيذى والقضائى (الحكمى). وتبعا لهذا النموذج فالمبدعون يمتلكون 
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أنماطا تشريعية ينعكس فى ميلهم إلى صياغة المشكلات وتكوين مناظير جديدة 
عامة وكلية ووضع نظم جديدة للقواعد. وتتعارض الأنماط التفريعية مع تلك 
التنفيذية أى مع هؤلاء الأفراد الذين يميلون إلى تضمين واس تخدام أنظمة من 
القواعد المستقرة (ولعل ذلك جانب أقل تطرفا من تصور ميرتون عن الشخصية 
البيروقراطية السابق مناقشتها)ء ويتعارض أيضا مع الأشخاص الميالين إلى الحكم 
والذين يفضلون تقويم الأنساق والقواعد والأفراد. 

وتبعا لنظرية ستيرنبرجء ولتشجيع أساليب التفكير الإبداعية. فالموظفون فى 
المؤسسات يجب أن يشجعوا على استخدام أساليب التفكير التى تفودنا إلى النواتج 
الإبداعية. ويجب أيضا مكافأة الموظفين على إنجازهم بدرجة أعلى من عقابهم على 
أخطائهم (حيث يعد العقاب لسوء الحظ المعيار فى منظمات عديدة) أو بمعنى أدق 
مكافأتهم على محاولة اجتهادهم وإبداعهم حتى ولو كانت غير مكتملة. وبالطبع 
يكون هذا الأسلوب أكثر نجاحا مع الموظفين الموجهين بشكل طبيعى نحو تبنى 
أساليب إبداعية فى التفكيره ولكن مع ذلك يظل من الممكن تشجيع هذه الأساليب بدلا 
من إهمالها فى أى موظف. بالإضافة إلى ذلك فمن الأفضل أن تهتم المؤسسات بأن 
تأخذ فى اعتبارها الإنجازات الإبداعية عند قيامها باتخاذ قرارات التعيين و الترفيه. 


هل ينبغى على المؤسسات أن تشجع على تدريب الإبداع 

وسؤالنا المحورى الآن هو كيف يتم تشجيع الموظفين على أن يكونوا أكثر 
إبداعا؟ هل يعد التدريب الرسمى على مهارات التفكير فعالا؟ غنى عن البيان أن 
والتحول للحديث عن حوافز العمل الداخلية. 

وقد أوضح بيرو /1701ن2 )١5377(‏ فى عمله الكلاسيكى عن المؤسسات 
المركبة ضرورة النظر الى الموظف على أنه عنصر قبل للتشكيل داخل المؤسسة. 
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وكما أوضحنا سابقا فى هذا الفصل كان ينظر للموظفين فى الماضى على أنهم 
يمتلكون خصالا مركزية تجعلهم مسئولين بدرجة أكبر عن سلوك العمل» وكنتيجة 
لذلك كان ينظر إلى إخفاقاتهم على أنها ترجع لعوامل نقص داخلية. ولكان تغير 
الحال منذ الثلاثينيات وأصبح ينظر إليهم على أنهم قوة يمكن التدخل فى تعديل 
سلوكها وإقناعها بالتغيير وتشكيلها. لقد حول هذا المنظور المسئولين عن كفاءة أداء 
الموظف إلى المدرب بدلا من لوم أوجه النقص ودورها فى الحد من قدرات 
الموظف الشخصية. 

ولكن يظل للآمر جوانبه السلبية فالنظر إلى البشر على أنهم «تماثيل» أو 
قابلون للنحت أكثر من كونهم «نحاتين» داخل المؤسسات (1989 ,/51]28 © 1اء8) 
يقلل من أهمية وقيمة الموظف كعنصر مركزى فى تحريك الأموز. ولااشك أن 
المؤسسات التى ترى الموظفين على أنهم مادة قابلة للتشكيل س نفتقد عنصرين 
مهمين فى موظفيها هما الحاجة إلى الشعور بالكفاءة الذاتية (وهى تعنى اعتقاد 
العاملين أنهم قادرون على إنجاز ما يرغبون فى إنجازه) والإمكانية التفويضية 
(شعوره بأنه مفوض تلقائيًا للقيام بأشياء معينة دون أن ينفى ذلك مسئوليته عنها). 
لا شك أن هذين المتغيرين يرتبطان بدوافع العمال الداخلية ودرجة التزامهم داخل 
المؤسسة؛ ويستحقان التفكير مليَا فى مدى اقترانهما بالاداء الإبداعى ولذلك فقد 
يؤدى الإصرار على المزيد من التدريب إلى عكس النتائج المرجوة منه. 

وجدير بالبيان أنه يمكننا فهم تطور المفاهيم الخاصة بالقابلية التدريبية فى 
ضوء نموذج كلاسيكى قدمه ماكجروجر 21:0876801 .)١150(‏ والذى أطلق على 
المنظور التقليدى المحافظ للعامل «منظور العصا والجزرة» النظرية () ثم قام 
بمعارضة هذا المنظور بالنظرية (ل) والتى تعكس افتراضات مختلفة عن تركيب 
الطبيعة البشرية والدافعية. وبدلا من النظر إلى العامل المتوسط فى ضوء النظرية 
(“) على أنه كسول ومفتقد الطموح؛ ويفضل الانقياد. ومقاوما للتغييرء. وليس 
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بارعا بالقدر الكافى. ويستكمل ماكجروجر تصوره فيرى أن الإدارة كانت ترتكز 
دائما على الحوافز الخارجية على حساب بقية الحوافز. وينشأ عن هذا الميل إهمال 
المكونات الأخرى لدافعية العامل مثل المتطلبات النفسية المعتمدة على الحاجة 
للأمان والحاجات الاجتماعية وحاجات الأنا والحاجات لتحقيق الاكتمال الذاتى. 

وتأخذ النظرية (لا) فى اعتبارها الدوافع الاجتماعية المتنوعة للفرد مثل 
الحاجة إلى الارتباط والانتماء والإنجاز والمركز والآكثتمال بتحقيق ما تمليه 
الإمكانات الفردية. ويدعم هذا التصور دور الإدارة ليس كأداة فاعلة فى صناعة 
الحوافز المعتمدة على عوامل خارجية مثل الجوانب الاقتصادية أو العلاقات 
القسريةء ولكن تستمد الإدارة فاعليتها من كفاءتها فى إدراك وانتخاب الدوافع 
الداخلية الموجودة بالفعل. وقد اقترح ماكجروجر أن زيادة التوجه الذاتى للعاملين 
من خلال أشكال أقل مركزية من المؤسسات التى يمكن أن تعمل من خلال تفويض 
السلطة قد تزيد من مشاركة العاملين فى إدارة سير العمل ومن ثم إرضاء الحاجات 
الاجتماعية والذاتية. بالإضافة إلى أن تأكيد أهمية التقويم الذاتى وإرساء الأهداف 
الشخصية مع التقليل من أسلوب العمل على أساس أسلوب خط - التجميع يمكن أن 
يزيد من إمكانية إشباع الحاجات الخاصة بالأنا أو الحاجات الخاصة «الاكتمال 
الذاتى» (تحقيق الذات). 

وقد قدمت زبوف 215011 )١18/8(‏ ما يمكن اعتباره تأييذا لمنظور 
ماكجروجر عن التحول إلى الحوافز الداخلية فى تحليلها عن الحدود القى لا 
يستطيع البناء الهرمى فى ضوء المؤسسات الموجهة تكنولوجيًا. لقد لاحظت زبوف 
أنه كلما ابتعد العمل أكثر عن الأشكال المادية والقابلة للمللحظة إلى أشكال أكثر 
تجريذا وذهنية؛ تصبح للدوافع الداخلية والالتزام دلالة أكبر فى نوعية وكم الإنتاج. 
وتعد هذه الملاحظة صحيحة خاصة فيما يتعلق بالإنتاجات العقلية رفيعة المستوى 
مثل الأداءات الابتكارية والإبداعية ولا شك أن عدم قابلية العمل الذهنى للرؤية (إلا 
بعد تشكله) يمنع تقدير القائمين به من التابعين فى السلم الهرمىء فالعمليات اليومية 


ذ4/ 


الخاصة به يتم تنظيمها ذاتيَا والتعامل معه داخليًا. فالمؤسسات لا تدرك بالكفاءة 
المطلوبة (أو تضنى بهذا الإدراك) أنه لا توجد دلائل مادية على حدوث التقدم فى 
الهدف والانجازات الإبداعية. ومما لاشك فيه أن الإدراك الرسمى لكم الوقفت 
والمجهود المتطلبين للإنتاج الإبداعى ‏ والذى لا يمكن تسجيله بالطبع يوما بيوم 
مطلوب إذا كانت المؤسسات تريد أن تكون قادرة على أن تقدم إبداعا وأن تنميه 
أيضا. 


تغيير بناء المؤسسة الهرمى لتنمية الإبداع 


هل يمكن للمؤسسات أن يصمم بناؤها لتشجيع الإبداع لدى العاملين فيها؟ هل 
يمكن استبعاد الأبنية التقليدية الهرمية دون التضحية بالإنتاج والمسئولية؟ 

ويمكن القول بشكل عام إن إعادة تنظيم المؤسسات لتشجيع الإبداع تعد 
عملية تتطلب تغييرا راديكاليا فى البناء التنظيمى وفلسفة هذا البناء. لقد أمدتنا الحكم 
التقليدية المحافظة كما طرحها المنظرون الكلاسيكيون بالمؤوسسات البيروقراطية 
كنموذج للبناء التنظيمى. ومع ذلك يكشف جسم متنام من البحوث عن تراجع هذه 
الأبنية التفليدية: حيث أصبحت غير عملية فى مواجهة سوق العمل العصرى. 

وامتدادا لهذا التصور فقد قدم ويليامسون اا (159) ل على 
نيل النذال: سين قدا زو وا قد انعم على كن الرذا وان إل مود هي فتيتاتسة بالتواقض». 
ويكشف التحليل عن أن كلا من الضبط الفعال للأداء الوظيفى للمؤسسة وإمكانية 
تعاملها مع أهدافها والالتزام بهذه الأهداف يقل إذا زادت المسافة بين خط الإنتتاج 
وقمة البيروقراطية. 

وبناء على <ذلك؛. فإن البيروقراطيات الكبرى لا تكرس فقط التو اصل البليد 
والتحكم المترهل. ولكنها تؤدى إلى خسائر عالية مرتبطة بمزيد من الإنفاق 
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للمحافظة على الوضع القائم؛ ويمكن لاهداف المؤسسة الكبرى وهى مقوم اساسى 
فى رفع مستوى دافعية العامل يمكن أن تضيع نتيجة وجود طبقات ومستويات 
متراكمة من البيروقراطية. ومما لا شك فيه أن التأخر فى التواصل الفعال المدعم 
بخطوط حمراء لا يمكن تجاوزها سيمنع تدفق المعلومات الضرورى للتخصيب 
المتبادل للمعلومات اللازم لإطلاق شرارة الابتكار (1988 .8121:>!). 

ومن المتوقع أن تؤدى زيادة التواصل فى هذا المناخ المشترك إلى إعادة 
بناء المؤسسة حيث تتحول من البنية الهرمية إلى بناء مسطح يسود فيه مفهوم فريق 
العمل عن مفهوم التراتبية. لا شك أن التشابك بين الموظفين تزداد ويتم استكشاف 
المزيد من الأفكار الإبداعية عندما تتم إزالة حواجز التقسيم بين المستويات 
التنظيمية. وتعنى إزالة هذه الحواجز أن كل الموظفين لديهم الفرصة للإسهام فى 
تقديم أفكار جديدة وتجريبها. ولا بد من تشجيع المنافسة المفتوحة مع توفر انحوافز 
الداخلية متل الدعم المتبادل بين العاملين بهدف إحلال دوافع من قبيل تحقيق التفدم 
المستقبلى والأمن المهنى بدلا من الدوافع التقليدية الخارجية. 

ومع ذلك فلا يمكن توليد الدوافع الداخلية دون بيئة مدعمة خارجية تعكس 
تكريس المؤسسة جهدها لاستفبال إبداع موظفيها وتوقع حدوثه. وقد أظبر كانتر 
8 أن هذه التوقعات يمكن الكشف عنيا من خلال مضنادر مادية معدة 
ومحجوزة لدعم المحاولات الإبداعية. كما يجب تامين دعم اندماج العاملين وتألفهم 
بالإضافة إلى كفالة "الرءوس الكبيرة' ورعايتها لهذه المحاولات حيث ييسر ذلك 
للمؤسسة إمكانية الالتزام بتوظيف طاقتها نحو الإنتاج الإبداعى. وينعكس هذا 
الالتزام المؤسس فى المال والوقت والصبر المكرس لعملية تبدو محبطة وتسفر عن 
مكافات مباشرة محدودة. 

والسؤال الذى يتبادر إلى أذهاننا فى هذا السياق هو ما النماذج التنظيمية 
البديلة؟ وكيف تؤثر على إبداع الموظفين؟ نبدأ مناقشتنا بالنطرية الكلاسيكية لكل 
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من بيرنز 81075 وستالكر 5131126 )١151(‏ اللذين استكشفا القيمة النسبية لكل من 
الأشكال الهرمية والأشكال البديلة للمنظمات. قام المؤلفان بفحص شكلين من أشكال 
التنظيمات: النموذج الميكانيكى المرتكز على الظروف المستقرة والنموذج العضوى 
والذى يعكس ظروفا أكثر دينامية. وقد رأى الباحثان أن كلا من النموذجين يمكن 
أن يكون ملائمًا ويعتمد ذلك على الظروف النوعية التى تواجهها المنظمة. 

لا شك فى أنه فى المواقف التقليدية والتى تتميز ببيئات مستفرة» يعد النموذج 
الميكانيكى المرتكز على بناءات تقليدية رأسية هرمية وعلى انتظامات وقرارات 
ذات طابع رسمى - نظاما شديد الأمان. بينما تبدو النماذج العضوية أكثر ملاءعمة 
للبيئات التى تنطوى على درجة أكبر من اللا تحدد والغموضء. حيث تتعامل 
النماذج العضوية على نحو أكثر كفاءة مع الظروف البيئية التى تتغير بدرجة أسرع 
وفى ظل وجود حاجة أكبر لوجود مدخلات أكثر يقدمها العامل مع اعتماذا أقل 
على قواعد متصلبة وعلاقات متمحورة حول السلطة. لقد استطاعت النماذج 
الميكانيكية أن تحقق الأهداف التنظيمية بكفاءة فى الماضىء ولكن فى عالمنا المفتقد 
إلى هذا القدر من يقين الماضى وثوابته» والمحفز على نحو مستمر بتكنولوجيا 
تزداد تقدماء فإن الأشكال العضوية من التنظيمات هى الأكثر كفاءة فى معالجة 
المتطلبات التنظيمية. غنى عن البيان أن هذه الأشكال العضوية أكثر دعا فى 
صيغها التلقائية والبرية وإنتاج الأفكار الابتكارية التى وصفها كانتر .)١98/4(‏ 
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الفصل العشرون 
تنمية الإبداع 


ريموند س: نيكرسون 


يمكننا فى ضوء ما توصلت إليه نتائج عديد من الدراسات السابقة؛ أن نعد 
المسلمات الآتية فروضا مقبولة عن الإبداع» وان لم تكن لازمة بالضرورة:؛ والقى 
مؤداها: 

-١‏ أن الطبع والتطبع محددان مهمان للتعبير الإبداعى 

؟ - أن الجدل بكل ما له من تأثير لا يعد فى عمومه ‏ أمرا ذا فائدة كبيرة 

"- كل الأشخاص متوسطى الذكاء لديهم بالفعل درجة معينة من الإمكانية 
الإبداع 

- أشخاص قليلون هم الذين على وعى بان هناك طرائق عديدة لها علاقة ل 
من زاوية من الزوايا ‏ بتحسين إمكاناتهم الإبداعية. 

ه- التعبير الإبداعى ‏ بشكل عام - أمر مرغوب فيه» ومن الواجب تشجيعه. 
فهو يسهم بشكل ايجابى فى تحسين نوعية حياة من ينخرطون فيه؛ وغالبًا ما يمتد تأثيره 
فيتثرى حياة الآخرين. 
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5- أن البحث عن طرائق لتنمية الإبداع» ومساعدة الأفراد على تنمية إمكاناتهم 
الإبداعية. هو مسعى منطقى. خاصة فى غياب ما يشير إلى عدم جدوى هذا البحث. 

- توحى بعض الشواهد ‏ رغم قلتها ‏ بان الإبداع يمكن تنميته. 

8- أن الإجابة عن السؤال: كيف ننمى الإبداع لازالت غير واضحة تمامًا ولم 
يكتمل فهمهاء ولكن هناك محاولات جديرة بالاهتمام لاستكشاف ذلك ٠‏ 


يتناول الفصل الراهن الإجابة عن سوالين مرتبطين مباشرة بالمسلمتين 
الأخيرتين: هل يمكن تنمية الإبداع؟ وإذا كان ذلك كذلك؛ فكيف؟. وتنوحى الفروض 
الأولى التى بدأنا بها هذا الفصل بإمكان الإجابة الحذرة عن السوال الأول بالإيجاب. 
كما أن هناك جوانب عديدة مفيدة يمكن طرحها فيما يتصل بالسؤال الثانى: وأود من 
البداية أن اعترف بان كثيرا مما سيطرح فى هذا الفصل هو محض تأمل : وان 
كثيرا مما سأشير إليه من أفكار غيرى من الباحثين ستكون أيضا ذات طابع تأملى: 
ومن المثير للدهشة أن الإبداع على الرغم من وضعه فى بؤرة الاهتمام البحشى منذ 
فقو ميته جد كافنة لراور ة عؤرطتو عافة ج فا ع1 افقوة شصا فحن الدزاسات 
الإمبيريقية هى التى حملت عنوانا مباشرا يتصل بالسؤال محل اهتمامنا: هل يمكن 
تنمية الإبداع؟ وكيف يتم ذلك؟ ٠‏ وفى ضوء هذه الدرجة من المحدودية سأعرض 
للدراسات التى أعرف تماما أنها طرحت هذا السؤال بشكل مباشرء كما سأهتم بالآراء 
التى طرحها غيرى من الباحثين والمفكرين فيما يتصل بهذا الموضوع. وسأغامر فى 


بعض الاحيان واطرح رأيى الخاص. 


فى البداية ‏ سأخصص ‏ جزءا من هذا الفصل للتعليق المختصر على عدة 
موضوعات ترتبط بالعوامل التى تسهم فى تشكيل الإبداع. ومع أن بعضها نوقش بشكل 
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يحيط إحاطة كافية بموضوع إمكانية تنمية الإبداع»؛ ووسائل تحقيق ذلك. 


ما هوالإبداع ؟ 


يُعرف الإبداع ‏ بصورته المثالية الشائعة ‏ فى ضوء مترتبات النشاط 
الإبداعى' فالمبدعون هم الذين يتميزون بإنتاج منتجات إبداعية ' ومع انه من الصعب 
على أى فرد أن يقدم محكا موضوعيًا واضحًا وَمْفضبلا لتحديد المقصود "بالانتاجات 
الإبداعية". فغالبا ما يطرح محك الجدة كأحد الخصائص المميزة لهذه الإنتاجات ٠‏ 
وهناك محكات أخرى كثيرة يتكرر ذكرها فى التراث من قبيل ان يكون المنتج متفرداء 
أو مفيداء أو ملائماء أو ذا قيمة اجتماعية” وعلى هذاء هناك اتفاق بين الباحثين عنى أن 
الإبداع ينعكس فى الغالب فى صورة منتج معين يتسم بكل من الجدة: والقيمة 
الاجتماعية 2.3(٠‏ ,270110.1004لع1 ين ,موددرآن2-زع 11 .ل5401171101)" فذالانتاجات 
الإبداعية ‏ ومن بينها القصائد الشعرية. والنظريات العلمية؛ واللوحات الفنية. وجوانب 
التقدم التكنولوجى - تتميز بالجدة. قضبلا حن الأعتر افيه لهانن من زاوية ما بالقيمة 
والفائدة ٠‏ (1982 .لإ01111001) ومن وجهة نظرىء أكثر ما يميز الإبداع هو مقدرة 
الإنسان على حل المشكلات بطريقة منظمة؛. أو مقدرته على إعادة تشكيل ما هو متا- 
فى المجال من إنتاجات بطريقة تتسم فى البداية بالجدة. وتنتهى بقبول هذه الإنتاجا 
داخل إطار التقافة التى طرحت فييا:(1989 .261ل001)) 


ويعطى 'برنر(1962 .001ا831)" أهمية كبيرة لعنصر الدهشة(2) فيقول: أن ما 
يستثيره فعل معين من 'دهشة فعالة"(١)‏ هو ما اعتبره الخاصية صية المميزة للمغامرات 


51 


الإبداعية" . ومع ذلك وجد 'برئر' أن الدهشة وحدها ليست محكا كافيًا لتمييز المنتج 
الإبداعى؛ فاردف قائلاً "يجب أن يكون المنتج مفيذا بالإضافة إلى كونه مدهشا '(5..3) 
ويعرف بيركنز (1988 ,261155) المبدع بأنه شخص ينتج بشكل اعتيادى إنتاجات 
إبداعية؛ تتسم بكل من الأصالة والملاعمة ٠‏ وتشير "أمبايل” و'قاى" 
(6,1993طع226116,©8118ق).: إلى أن الشيء كى يوصف بالإبداعية" لا يجب أن يكون 
مختلفا فقط؛ ولكن من الضرورى أن يكون كذلك ملائماء وصاتئباء ومفيذاء وذا قيمةء 
ومعبرًا عن معنى '(9 .() وعلى نحو ممائلء, قدم عديد من الباحثين تعريفات مشابهة 
للتعريفين السابقين ,8086655 : 1981 ,1ع58]ء1' ع , #عطزعوع8 ,1,1975زعطام 
3 ب,اعاؤ5ع714 عل ,رهككاء2[ :1963 ,اأأعونطن) :1995 ,ؤأع أصدعء7/1 على رمعل1مصمدطآ 
١ 5166618,1985, 1988(‏ 

ومن ناحيتى أجدنى على قناعة بان الإبداع لا يستمد وجوده فقا من تحققه 
الفعلى: وعلى الرغم من أننا بحكم التعريف لا نكون على دراية بالإيداع الكامن (أو 
غير الظاهر).؛ فلدينا من الأسباب ما يجعلنا نعتقد فى وجوده: فكثير من الإنتاجات 
العلمية والفنية التى أدركت كأعمال خارقة وغير معتادةه لم تلق هذا الاهتمام أو 
الاعتراف إلا بعد انقضاء مدة طويلة على إبداعها' وكثيرا ما نظر المجتمع إليهما فى 
بداية طرحها على أنها رديئة وبعيدة عن الصواب: ولذلك لا نستطيع أن نضع قاعدة 
واضحة تبين احتمالات إدراك المجتمع لكل منتج إبداعى بشكل يتناسب وقيمة هذا 
المنتج. فهناك دائما إنتاجات لا تدرك على هذا النحو ٠‏ 

وفيما يتصل بالجدة والأصالة كمحكات للإبداع» أصبح واضحا الآن انه حتى 
فى حالة أكثر الإنتاجات الإبداعية تفردا وتميزا وأصالة؛ فمن الصعب اعتبارها فلقات 
منفصلة عن الماضىء فقد بنيت على إنتاجات وأفكار أخرى سابقة عليها ,1995 ,8/250ا) 
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'(1995 ,ع7عاواء الافمثلاً النشاط أو المنتج العلمى الذى يوصف بالإبداع؛ يجب أن 
يتسم بالجدة. ولكن دون أن ينحرف تمامًا عما هو سائد من أفكار بين العلماء' فإذا لم 
يرتبط هذا المنتج بنظرية موجودة: فالأرجح انه سيلقى تجاهلاً من قبل المتخصصين : 
وتبين الوقائع التاريخية» أن أى عالم بارزء مهما علا شأنه. من الصعب وصف نظريته 
بأنها تمثل إنتاجا مستقلاً تمامًا عن تاريخ الإنتاجات والأعمال التى أنتجها من سبقوه. 
ان كل ما يفعله العالم هو توظيف لما فعله غيره من قبل ٠‏ فما أنتج فى الماضى يُدمج 
داخل ما يُطرح من مفاهيم جديدة» حتى لو لم يجد مطلقا من يقتنع بوجوده ,116021/25) 

"(30.م ,1979 إن المبدأ القائل بأن العلماء يقيمون أعمالهم على جهود وأعمال أسلافهم 
سيظل مبدأ قائمًا حتى إذا كنا بصدد انتاجات غاية فى التقدم. من تلك النوعية التى 
يُنظر اليها فى بعض الأحيان بوصفها تمثل ثورات علمية: فيعترف أينشتاين بأنه لم 
يكن بوسعه تصور نظرية النسبية بدون ان يستفيد من اكتشافات الفيزيائيين العظام 
الذىن ظهروا قبله 1981١‏ ,05غ]101]) 
مبدأ مشابه لذلك يمكن ان ينطبق أيضًا على مجال الفن: فعلى سبيل المثالء. بين 
سيمونتن (1980 .515002102) أن المؤلفات الموسيقية التى توصف بالإبداع تزداد 
أصالتها كلما انحرفت بعض الشيء عن المعايير الموسيقية السائدة» وعن المؤلفات 
الأقل منها انتشارا وشيوعا. كما أشار "وارد(1995 ,18/34) ". إلى أن التفكير الإبداعى 
يتقدم فقط عبر ما سبق انجازه؛ وعندما يتحقق فانه يصبح إضافة لما سبقه؛ لكونه 
تعديلا للماضى أكثر منه رفضنا له ٠‏ (0.71) فموسيقى سترافينسكى /5172031851 (فا)التى 
لاقت تعاطفا وتقييمًا كبيرين من قبل المجتمعء والتى جاءت فى أعقاب ما أنتجه 
'باخ عه8"من روائع؛ من الصعب الاعتقاد بأنها ظهرت بدون أن يستفيد هذا 
الموسيقى العظيم مما أنتجه المبدعون الأفذاذ على مدار المائتين سنة السابقة لظهوره ٠‏ 


إكزمم] 


فلم يقتفى بالطبع هذا الفنان اللامع خطى الآخرين بشكل مباشرء ليس فقط لان الأدوات 
التى استخدمها 'سترافسكى" لم تكن متاحة فى وقت تأليف 'باخ" لموسيقاه. ولكن لان 
فكر 'سترافسكى" قد تأثر بأعمال أسلافه ٠‏ بمعنى أوضح. إذا استندنا إلى محك درجة 
الاصطدام مع المعايير السائدة» سنجد أن 'سترافسكى" فى وقت تأليفه لموسيقاه. لم يكن 
ما أنتجه معزولا تماما عن الموسيقى التى سادت فى زمن 'باخ'. لذلك فانه لاقى رفضا 
وفى تصورناء البديل عن تعريف الإبداع فى ضوء محك الانتاجية؛ والمقدرة على تقديم 
انتاجات جديدة ومفيدة» هو النظر اليه بوصفه خاصية مميزة للتفكير” فينظر إلى الإبداع 
أحيانا - كقدرة تمكن صاحبها من بلوغ مزيد من الافكاره وخاصة ما يتسم منها 
بالاصالق والجدة ,تعداع نا لن):1986 .انق أااء1 ع .معونطلاء2 :1992 .لإعام00) 
'(975إفيشير 'كروبلى(1992,لإ16م010)) " إلى ان وصف الفرد بانه مبدع يعنى 
وصفه بانه جرىء وذو تفكير خلاق: ومن ثم يميز الباحث بين دلالات الإبداع(١)‏ التى 
تؤدى إلى بلوغ انتاجات نهائية متحققة يدركها الآخرون ويعترفون بإبداعيتها ومفهوم 
الدلالات(١)‏ (الشائع استخدامها لدى المدرسين). والذى يعنى ميل الفرد ان يصبح 
مبتكرا أو اصيلا أو تجديديا : وعلى هذا النعوء يعرف كوس ستلر(1©,1964اوع0»آ) 
الإبداع بانه المقدرة على خلق ترابطات. والوصل بين اطر مرجعية (5) لم تكن 
مرتبطة من قبل ٠‏ 
اننى افضل شخصيا مفهوم "الدلالات "»وخاصة إذا انطوى على فهم للإبداع يُنسب 
صفات الأصالة والجدة إلى الشخص نفسه وليس إلى المنتج الذى انتجه: وعلى هذا 
يصبح التفكير إبداعيا إذا كان جديدا بالنسبة للفرد الذى انتجه. بصرف النظر عن كيف 
يفسر الاخرون هذا النوع من التفكير' فالشخص الذى يعيد اكتشاف نظريات ارشميدس 
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مثلا يعد مبدعاء بصرف النظر عن حقيقة أن ما اكتشفه ليس جديدا على العالء علاوة 
على ذلك. يسمح مفهوم "الدلالات " بوصف اى فرد بأنه أكثر ‏ أو أقل ‏ إبداعا فى 
أى مجال من مجالات الحياة اليومية ' ويسمج لنا بان نصف أحد الأشخاص بأنه قارىء 
للقصص بطريقة أكثر ‏ أو أقل ‏ ابداعاء أو أن نصف آخر بأنه يتناول الأحداث 
والموضوعات غير المألوفة من منظور أكثر ‏ أو أقل ‏ جدة؛ وأن نصف ثالث بأنه 
أكثر ‏ أو أقل ‏ ابداعا فى طريقة استفادته من وقته. 


الإبداع ومفهومى: حل ال مشكلات واكتشاف المشكلات 


وجود علاقة بين الإبداع وحل المشكلات أحد التصورات الراسخة فى عقول 
كثير من الباحثين. فأكد جيلفورد (1964 .101110:0) أن المصطلحين يشيران إلى 
ظاهرة عفلية واحدة كما نظر بعض الباحثين إلى الإبداع بوصفه صورة خاصة من 
صور حل المشكلات ٠:‏ على سبيل المثال. وصف نيوويل. وشو. وسييمون 
(1962 .لتك ته اللنطة. ان حك88) النشاط الإبداعى بأنه نوع خاص من نشاطات 
حل المشكلات. والذى يتسم بالجدةء وعدم التقليدية» والمتابرذء و الصعوبة فى صياغة 
المشكلة(66 .7). وقد أشاروا إلى ان البيانات المتاحة ‏ فى وقت طرحيم لهذا التعريف 
تبين غياب الفروق بين العمليات التى يتضمنها التفكير الإبداعى؛ وتلك التى يتضمنها 
التفكير غير الإبداعى' ويشير أيضا 'مامفورد وزملاؤه ./إاان0م0ت© لاص نكة) 
(1994 ,ئطن/ة :112111.4اك لان 3] إلى أن التفكير الإبداعى يعد شكلا من أشكال حل 
المشكلات: وقد جمع “فيلدهوسين واتريفنجر (1980 .221 انآ له .لعدالاناء”1"بين 
مفهومى الإبداع وحل المشكلات فى 'مفهوم واحد مركب ' وأكدا ' أن القدرات 
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الإبداعية مثل الطلاقة والمرونة والأصالة ٠٠“‏ هى فى الواقع مكونات أساسية لسلوك 
حل المشكلات الذى يتسم بالتعقيد والواقعية:(2.م) " 


فى إطار هذا التصورء اقترح كثير من الباحثين نماذج تصورية لحل المشكلات. 
يشار إليها ‏ أحيانا للتبسيط ‏ باسم الحل الإبداعى للمشكلات: وتتسم هذه النماذج بأنها 
تمر بمراحل أو عمليات تتقدم بطريقة الخطوة خطوة (؟ 8# ,8:385/0:0) ( 
77 :ئع1أه0لآ :1955 , للكضط0[ :5,1989ع:ا22 :1910 ,لإعبيدع2آ[ 51611,1984 
201117 200007 ع ,011ل] دارو اند 
,71135 :1970 ,1/615 يي ,ععتنوسه1988:1 ,عه 1:1 3,193 1تزووسظ] 

926/1945!وهذه النماذج - بشكل عام - تتكون من أربع إلى ست مراحلء تبدأ 
بمرحلة اكتشاف أو تعريف أو صقل المشكلة» ثم تمر بمرحلة البحث عن الحلول 
الممكنة»أو سبل التقدم فى اتجاه حلهاء وتنتهى بتقييم البدائل؛ واختيار أفضلهاء وأحيانا 
ما يمتد ذلك إلى البحث عن طرائق لتطبيق النتائج التى يتم التوصل إليها. 


وقد بدأت الدراسات المعملية المتصلة بحل المشكلات ‏ فى صورتها النموذجية 
بتعريض المبحوثين لمشكلات محكمة التعريف وهو ما أدى إلى تشكك بعض 
الباحثين فى إمكانية أن تلقى مثل هذه الدراسات الضوء على كيف سيس تجيب الأفراد 
فعليًا فى سياقات الحياة الواقعية» أى السياقات التنى تتضمن ‏ غالبا مشكلات 
ضعيف التعريف تحتاج فى كثير من الأحيان أن يتم اكتشافها وإعادة صياغتها 
2!1.,.1994 أء .1982:8410 ,ؤ5اء0612) وقد ميز 'كسيتخزينتميهلى " 
و'جيتز لز (1970 ,5اء2اع) 2 , ,الإلفط نصامء051125))" بين المشكلات الحااضرة 
(المطروحة على الفرد) والمشكلات المكتشفة(؟) (التى يستشفها الفرد)» وتقدما بعد ذلك 
لدراسة ارتباط كل نوع منهما بالإبداع: وقد اهتما اهتمامًا خاصا بارتباط الإبداع بالنوع 


36 


الثانى من هذه المشكلات ' ومن ناحيته يعرف كاى(1994 ,ا13642) التفكير الإبداعى 
بانه" العملية التى يصل من خلالها الفرد إلى الفكرة أو المشكلة ويُعرفها ويكتشفها على 
نحو لم يسبق تحديده من قبل فى اطار الموقف الحالى أو المهمة الراهنة:(5.117) 
وقد أكد كثير من الباحثين أهمية عملية اكتشاف المشكلة وتعريفها وصياغتها تمييزا 
لها عن حل المشكلة باعتبارها مظهرا مهما للإبداع ,5اء2اع0 :1960 ,ااعطمةت) 
عه ,1170 ,0103 ,1965 ,أن نظطكاءع72 :1975,1976 ,الااقطتصسامعءج5 !اوت يعي 
(1989 ,ملة)5 ,1994 ,مننمرعلآ ,معو :1991 ,,عع,ع8 فهناك بعض الشواهد على 
انه يمكن التنبؤ بجودة العمل الفنى فى ضوء سلوك الاستكشاف الذى ينغمس فيه 
الفنانون قبل بدء انخراطهم فى العمل الإبداعى الأكثر وضوحًا :1960 ,[اءطمسة©) 
01 ,1965 ,117ز0/لطاكاءع1976:112 ,1975 ,الإالقطتسامعج5ى!51) #2 ,ؤاعجاءع0 
53510 :72150,1994ع11 يت معتناظ :1994 ,معم نا :1991,جععرع8 يل رمعملا 
(٠‏ 1989وهناك شواهد أيضا على ان الطلاب الذين يتعلمون اكتشاف طرائق مختلفة 
لتعريف المشكلة ينغمسون أكثر فى الحل الإبداعى للمشكلة على امتداد دراستهم ٠‏ 
مما يرتبط كذلك بالتمييز بين اكتشاف المشكلة واكتشاف الحلء التمييز بين توليد 
الفروض( )١‏ واختبار هذه الفروضص(3)؛ والتمييز بين توليد الافكقار واكتشافها("؟) ' 
ويعد التمييز بين توليد الفروض واختبارها ذا اهمية كبيره فى مجال العلم ٠‏ وتلقى 
عملية اختبار الفروض - من بين هاتين العمليتين - اهتمامًا كبر لدى الباحثين» فهى 
الأكثر وضوحا وفهماء حيث تتضمن فحصنا للمتغيرات المستقلة المفترضة وغيرها من 
العلاقات التى تربط بين المتغيرات موضع الاهتمام؛ ومقارنتها بما تم التوصل اليه من 
مشاهدات وتجارب تحكمية: والعلماء ‏ عمومًا ‏ على درجة كبيرة من الاثفاق على 
كيف يجرون هذا الفحص - فالقاعدة الأساسية التى تحكم ذلك هى ان تتسم إجراءات 
اختبار الفروض بالعمومية(4)» والقابلية للاستعادة (5) ٠‏ أما عملية "توليد الفروض' 
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فهى امر اكثر خصوصية؛ء وغير واضح بالقدر الكافى' فاسئلة من قبيل: من اين نستفى 
الفروض؟ وكيف نستحضرها؟ لازالت تمثل تحديا كبيرا أمام بحوث الإبداع ٠‏ 

ويمثل التمييز بين توليد الافكار واستكشافها جانبا أساسئا من النموذج الاستكشافى 
التوليدى للإبداع(١)‏ الذى طرحه 'فينيك” و" وورد" و'سميث ل ,لعن/الا ,عاماط) " 
٠‏ (1992 .1111كفيشير 'فينيك وزملائه" إلى أن التفكير الإبداعى يوظ ف العمليات 
المعرفية التوليدية والاستكشافية بطريقة دائرية متتابعة ٠‏ فخلال المرحلة المسماه بتوليد 
المشكلة ‏ التى هى جزء من دورة الاستكشاف ‏ تنطوى إحدى تكوينات التمثل العقلى 
)١(‏ ( التكوينات قبل الابتكارية(؟) ) على خصائص متنوعة تسثثير الاستكشاف 
الإبداعى' تستتثمر بعد ذلك هذه الخصائص خلال مرحلة الاستكشاف. حيث يبحث الفرد 
خلالهاعما يفسر التكوينات قبل الابتكارية بطرائق هادفة ذات دلالة'ء وهذه التكو ينات 
قبل الابتكارية يمكن تناولها والتفكير فيها كنذير داخلى بما ستكون عليه نهاية الجهود 
المبذولة؛ المتمثلة فى الوصول إلى انتاجات إبداعية خارجية. كما انه سيتم توليدها 
واعادة توليدها وتعديلها خلال سياق عملية الاستكشاف الإبداعى ٠‏ (0.17) "وقد أكد 
'فينيك” وزملاؤه ان النموذج الاستكشافى الذى تصوروه يسمح بافتراض إمكانية ان 
يصبح الأفراد مبدعين بطرائق مختلفة ٠‏ 

ومن وجهة نظرى. اعتقد ان الإجابة عن السؤال الخاص بالعلاقة بين الإبداع وحل 
المشكلات تعتمد على تصور المرء للمقصود بحل المشكلاتء فاذا افقفرض ان عملية 
حل المشكلات يتسع معناها ليشمل حل المشكلات المعتمدة على الخوارزمية ([1]) 
)المعالجات المحسوبة مضمونة النجاح) أو حل المشكلات التى يتطلب معالجتها تطبيق 
عدد من الإجراءات المعروفة جيدا والمحفوظة ‏ مسبقا ‏ فى الذاكرة. فان بعض 
عمليات حل المشكلات فقط ‏ وليس كلها هى التى ستدرج تحت الففة المسماه 
بالحلول الإبداعية: اما إذا ادرك الفرد عملية حل المشكلات كمثال للعمليات التى تجرى 
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للوصول إلى حلول صائبة للمشكلات استناذا إلى التفكير الاصيل. عندنة ‏ وبحكم 
التعريف ‏ ستعد كل عمليات حل المشكلات ابداعية:' وتبعا لهذه الوجهة الاخيرة من 
النظرء لن يحتاجٍ الخبراء إلى التفكير الإبداعى عندما يتصدون لحل مشكلات تتطلب 
تطبيقا للاساليب الخوارزمية التى هم على دراية والفة بها لخبرتهم بها ولكن سيكون 
التفكير الإبداعى واجب الاستخدام عندما يحاول هؤلاء الخبراء انفسهم ان يحلوا 
مشكلات أخرى لا يكون باستطاعتهم مواجهتها بتطبيق ما هم على دراية به من 
اساليب. وما يملكونه من خبرات ٠‏ 
باختصار. يمكن القول بان عملية اكتشاف المشكلة تمثل نوعا من التفكير فيما سوف 
نفكر فيه' فاذا ما استعرنا التعبير المجازى الذى طرحه ستيرنبرج ولوبارت 
(1991 .1انطناء] © .نان11ن51 فانها تعنى قرار المرء بأين يستثمر راس ماله من 
المعرفة ' فمن الواضح ان تخصيص وقت كافى لاكتشاف المشكلة يزيد من فرص 
الوصول إلى نتائج إبداعية: ومع ذلك لم تلق - لسوء الحظ عملية اكتشاف المشكلة 
قدرا كبيرا من الاهتمام فى ثنايا العملية التعليمية 1004(.٠١‏ .مانان1982.11 .ذاعم ات0) 
حيث يقدم عادة للطلاب المشكلات المطلوب منهم حلهاء ونادرا ما توجه الجهود 
لتعليمهم البحث عن المشكلات بانفسهم ٠‏ 
من زاوية أخرى. يرتبط ‏ غالبا - مفهوم الاستبصار(١) ‏ خبرة الادراك المفاجىء 
للحل أو ؤ فهم الموقف المألوف بطريقة جديدة ومثمرة بمفهوم الإبدا'ع فالاستبصار هو 
شكل من أشكال الاستكشاف. الذى يتميز عن غيره من عمليات ابداعية بحدوئنه 
المفاجيء ' وقد ظل السؤال عن كيفية ارتباط الاستبصار فعليا بالإبداع وأيهما أكثر 
أساسية من الآخر ‏ مثارا للحبرة والغموض بين الباحثين: ففى حين يقلل البعض من 
أهمية ما يحدث من اشراق مفاجيء للحل - كنتيجة للعمليات التى تحدث تحت مستوى 
الوعى ‏ ولا يرون تمايزا بين المشكلات فى توجمات حليا .05ل ا:ن) 
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' (1981 , هطاخ ,ع:ء56زء/7/ ,1993 ,1986 ,ع7ع6ؤوزء/1981:71إنجد باحثين اخرين 
يرون ان المشكلات التى تتطلب استبصارا تستثير استراتيجيات متباينة للحل تميزها 
عن غيرها من المشكلات التى لا تتطلب ذلك يل ,ع نأدعاء11 :2116,19866ع6ء34) 
(1987,عطزء/لا 

وتعد خبرة الاستبصار ذات طابع قسرى(١):*‏ ففى لحظة معينة؛ إما ان الفرد 'يرى(؟) 
حل المشكلة ماثلاً أمامه أو لا يراه ٠‏ وقد يجد صعوبه فى الشعور بالاقتراب من الحل 
قبل ان يعايش لحظة الاستبصارء والتى تصبح ضرورية لبلوغه ما يريد فنجد الحل 
"اذا ما كشف النقاب عن نفسه "» وتم تمثله فى ذهن الفردء يحدث.بشكل مفاجيء إلى 
درجة كبيرة» ودون سابق انذار' وتميل أحكام الشعور بالدفء (5 (ا) (ان تزيد مع 
الوقتء عندما يعمل الأفراد فقط بهدف حل إحدى المشكلات التى تتطلب ذلك الشرط: 
وتوصف غالبا خبرة الاستبصار كمقابل لخبرة ' آه وجدتها ٠‏ " (نان)وقد أشار سكولر 
وميلتشير (1995 ,65داءاء84 © ,5600167) إلى ان التوجه نحو حل أى من المشكلات 
سواء ذات الطابع الاستبصارى أو ذات الطابع التحليلى» من المحتمل ان تنطوى 
كلتاهما على بعض العمليات العقلية المشتركة؛ ولكن دون ان يشمل ذلك كل جوانب 
هذه العمليات ٠‏ 

الإبداع والذكاء 

تعد أيضا العلاقة بين الإبداع والذكاء مثارًا للخلاف بين الباحثين: فلا يدعى أحد فى 
حدود علمى - ان الذكاء شرطا كافيا للإبداع» مع ان هناك من الباحثين من يراه 
متغيرا شتحرونا ' (5027,1962![ع2ل لد ,ؤ5اع2اء0) :1983,ع4036116)فيميز 
بيركيئز(1981 .26:1155) - من ناحية ‏ بين الخصال التى تجعل الأفراد قادرين على 
الإبداع؛ وتلك التى تستثير الإبداع؛ كما يمييز ‏ من ناحية أخرى ‏ بين الخنصائص 
التى تهييء المناخ المناسب لبزوغ الامكانية الإبداعية وتستثيرها فى مواقف خاصة» 
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وتلك التى تمكن من تحقيق الانجاز وتستثيره بشكل عام وفيما يرى بيركينز. تشير 
درجة الارتباط المتوسطة الشائعة بين الذكاء العام والإبداع ‏ وكذلك حقيقة ضعف 
الارتباط بين المتغيرين عند المستويات المرتفعة من الذكاءء إلى ان الذكاء يحدد القدرة 
على الإبداع بدرجة معينة؛ وإن كان لاا يضمن حدوثه- 

وتتمثل وجهة نظرى - التى تتشابه ورأى بيركنز ‏ فى اعتقادى بان الأشخاص 
مرتفعى الذكاء قد يكونون أعلى إبداعا ممن هم أقل ذكاء؛ ومع ذلك فان ارتفاع الذكاء 
ليس شرطا ضرورئا للإبداع وليس ضمانا كافيَا لحدوثه:. وعلى الرغم من ان بعسض 
المبدعين يتسمون بارتفاع ذكائهم, فيبدو ان النسبة الأكبرمنهم ليست كذلك ,لاءامه0©) 
(1962 ,عء نهآ :1967» فهناك كثير من مرتفعى الذكاء ليسوا مبدعين: وإذا كان 
أغلب مرتفعى الذكاء يتاح لهم امكانية أكبر لتحقيق مستويات مرتفعة من الإبداع مقارنة 
بالأقل ذكاء. ويستطيعون ان يعبروا عن إبداعهم بطرائق أكثر وضوحاء فلا يمنع ذلك 
من القول بامكانية ظهور الإبداع لدى الأشخاص على اختلاف مستويات ذكائهم ٠‏ 
الإبداع والاخلاق 

الإبداع ‏ كالذكاء ‏ يمكن النظر إلى اى منهما كغاية داخلية سامية» أو كوسيلة لتحفيق 
غايات أخرى: وفى بعض الأحيان؛ قد يكون من الأفضل ألا يتسم المرء بذكاء مرتفع. 
أو إبداع متميز' ومن ثم قد يفضى الذكاء والإبداع إلى تحقيق غايات سيئة أو إلى 
تحقيق غايات حميدة. والدليل على ذلك اننا كثيرا ما نجد بين المجرمين أذكياء أو 
مبدعين: وهذا الموضوع قد يستثير لدينا مزيدا من الاهتمام إذا ما تأملنا السرعة الى 
يستخدم بها السيكوباتيون (المعادون للمجتمع)؛. والمجرمون ذوو القدرات الإبداعية 
المرتفعة لتكنولوجيا الحاسب الألى. وشبكات المعلومات' ومثول هذه الحقيقة المعاصرة 
أمامنا تعد رسالة تذكير قوية تؤكد ان نجاحنا فى جعل الأفراد أكثشر اإبداعا لايقارن 
بنجاحنا فى جعلهم ذوى حس أخلاقى رفيع ٠‏ 
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ويستبعد بعض الباحثين فكرة إمكانية أن يؤدى الإبداع ‏ بحكم تعريفه ‏ إلى غايات 
سيئة: فعلى سبيل المثال؛ يدرج:ماك ليود" و'كروبلى :1989.بإء1م70© :4 ,0هماء1١)‏ " 
(1992,ل/إ»1م0"© المرغوبية (أو الرغبة) الاخلاقية(١)‏ بين خمسة عناصر أساسية تمثل 
فى رأيهما أهم جوانب الإبداع: ووفقا لهذه الوجهه من النظرء فان أى سلوك لا 
ينطوى على غاية اخلاقية لا يجب ان نعتبره إبداعا: فترتبط القيم الاجتماعية الإيجابية 
فيما يرى كروبلى (1992../إ©017051)) بمفهوم الإبداع “وهو ما نتلمسه فى الجانب 
الاخلاقى الذى يؤكده التعليم دوماء بانه من الصعب ان نطلق كلمة مبدع على "النصاب" 
أو السفاح أو الديماجوجى البغيض(49(1.م) ( 

أن نضمة المرغوبية (أو الرغبة) الاخلاقية كمظهر لك تعريفه أو لانضمنهاء 
تعد قضية فرعية تنطوى على نوع من التلاعب بالالفاظ ودلالات اس تخدامهاا ولكن 
القضية الأكثر جوهرية من وجهة نظرى ما نضفيه من أهمية على ضرورة ان نكون 
أشخاصنا نابغين دون ان نتعلم ان نكون اخلاقيين كذلك: ولهذا اعتقد ان الإبداع ‏ على 
الأقل فى حدود ما تنطوى عليه اختبارات الإبداع - يمكن ان يؤدى فى العموم إلى 
غايات سيئة أو إلى غايات حميدة وبالتالى فان محاولة تنمية الإبداع بطريقة متحررة 
من القيمة يشبه إلى حد ما تعليم الطفل كيف يجيد تصويب السلاح واطلاق النار. بدون 

ان نمده بهاديات ترشده إلى التمييز بين الشيء الذى يمكن ان يصوب عليه سلاحه. 
والشيء الذى لا ينبغى ان يوجه اليه نفس السلاح 

الإبداع مقابل التفكير الناقد 

ينظر غالبا إلى التفكير الإبداعى والتفكير الناقد كمفهو مين متناقضين' فيتسم التفكير 
الإبداعى بانه تفكير متسع(١).‏ وتجديدى(؟). وابتكارى("). وحرء واستكشافى؛. ومولد 
للافكار كما انه تفكير جرىء. غير مكبو -(2). وتخييلى(؟). وخيالى("). وثورى(8) 
ويعتمد على النذءط الحر غير المتنبأ به () ٠‏ عى حين يتسم التفكير الناقد بانه أكثر 
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تركيزا على النظام» والمنطق. والتفكير المقيده وهو نمط من التفكير اقدامه على ارض 
الواقع» فهو واقعى؛ وعملىء ومتسق: وينظر أحيانا - من هذا المنظور إلى الإبداع 
والنقد كقطبين متقابلين؛ فالتحرك فى إتجاه إحدى الخصلتين يعنى الابتعاد عن الاخرى 
' ووفقا للزاوية التى سنركز عليها فى هذا الفصلء يتطلب تنمية الإبداع بالضرورة 
تقليلا من حجم النقد. 

ومن ناحيتىء أميل إلى تناول الإبداع والنقد كبعدين مستقلين (1990 .وه5مءاء1/ا)؛ 
فمن الممكن ‏ منطقيَا ‏ وصف نفكير أحد الأشخاص بانه يتسم بدرجة مرتفعة من كلا 
الخصلتين. ولذلك اعتقد انه من الممكن ان نستحث كلا النوعين من التفكير(ا لإبداعى 
والناقد) فى شخص واحد. وغالبا لن تضيع محاولتنا هباء ٠‏ 

ولاستيعاب هذه الوجهة من النظر علينا ان نميز بين السمات الثابتة نس بيا(١٠).‏ 
والحالات العقلية المؤقتة(١١)‏ التى قد يعايشها الفرد وهو فى سعيه إلى تحقيق 'اهمداف 
معينة؛ فقد يرغب الفرد فى تبنى اطار معين "غير ناقد ' لمدة معينة» لييسر له توليد 
مجموعة كبيرة من الأفكار تتعلق بموضوع معين (على نحو ما يحدث فى العمصف 
الذهنى مثلا) أو قد يرغب فى أن يصبح ناقدا ‏ على غير عادته ‏ وقتما يحين تقييم 
الأفكار. حتى يختار من بينها افضل طريقة لاداء المهمة' ويكمن وراء اشارتى إلى 
هذين الموقفين اعتفادى بامكان ان يكون الشخص مبدعا أو ان يكون ناقداء وأشير فى 
هذا السياق إلى الإبداع والنقد بوصفهيما سمات تسم تفكير الفرد لفترات زمنية طويلة: 

فى اطار هذا المعنى يمكن ان نصف بعض الأشخاص بأنهم مبدعون وليسوا على 
درجة كبيرة من القدرة على النقد. والبعض الثانى ناقدون ولكنهم ليسوا على درجة 
كبيرة من الإبداع. والبعض التالث ليسوا مبدعين ولا ناقدين» والبعض الرابع مبدعون 
وناقدون فى الوقت نفسه ' ويعد التساؤل حول طبيعة العلاقة بين الإبداع والنفد (سواء 
أكانت سالبة أو موجبة)؛ أو مدى استقلالهما عن بعضهما بعضا داخل جمهور 
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المبحوثين سؤالاً فى غاية الاهمية؛ ولكن إجابته مرهونة باجراتنا للبحوث الامبريقية ٠‏ 
فلا توجد فى الواقع بيانات تستبعد أحتمالية ان يكون الارتباط بين المتغيريين منخفضا 
للغاية» ومع ذلك فان المساحة الفاصلة بين الإبداع والنقد يتوزع عليها الأفراد بالتساوى. 
وتقبل مختلف صور الاحتمالات “فالأفراد الاكثر إيداعغا ‏ وفقا لمؤشر انخراطهم 
المعتاد فى التفكير الإبداعى ‏ لا يميلون ان يكونوا مرتفعين على مهارات التفكير 
الناقد» والعكس بالعكس" ولكن على الرغم من كل هذه الافتراضات فلا يوجد ما يستبعد 
منطقيًا الرغبة فى بلوغ درجة مرتفعة على كلا النمطين من التفكير أو يمنع المحاولات 
المبذولة لمساعدة الطلاب على ان ينموا عقليا فى كلا الطريقيين ١‏ , 

يتضح مما سبق ان قدرة المرء على التفكير الفعال تتطلب تضافر نوعى التفكير: 
الإبداعى والناقد. وكلا النمطين من التفكير لا يمكن ان يصبح فعالا بدون الآخر' فنوع 
الإبداع الذى يولد حماسا طاغيًا ‏ بطريقة لا تتلاعم والموقف ‏ قد لايكون مفيدا 
ويشير جيلفورد (1983 ,115050ا0) إلى الحاجة إلى الانخراط فى نوعى التفكير: 
الافتراقى والاقترابى أثناء العملية الإبداعية ٠‏ ويؤكد آخرون أهمية التقييم للتفكير 
الإبداعى بوصفه أمرًا ضرورئا :1972 ,لإ18807-لنطصسح :1994 ,رنالنكن8) 
٠‏ ( 01840.1994) يع ,060 دا اوقد صاغ لوندستين (7051667.1968ناءآ) هذه القضية 
بقوله "ان القدرة على جعل التفكير الإبداعى متناغما أكثر مع الاستدلال المنطقى هو ما 
يفرق بين الجنون والإبداع ٠‏ (133م) 

ومن غير المحتمل ‏ كذلك - ان ينجح المرء فى ان يكون ناقدا فعالا بدون ان تنطوى 
عملية تفكيره على قدر من الإبداع فنقد استراتيجية جديدة مقترحة ‏ مثلا ‏ أو طريقة 
معينة لانجاز بعض الموضوعات تتطلب قدرة على التخيل وتصور للطرائق التى تؤدى 
إلى فشلء أو نجاح المنحى المقترح؛ وما قد ينتج عنه من مترتبات غير متوقعة: وفى 
هذا السياق هناك عديد من الامثلة لابتكارات جيدة سارت فى طرق بدت انها خطأ لان 
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أحذا لم يتخيلها وبالتالى لم يستطع ان يتنبأ بها 

نحن لا نربط عادة بين الإبداع والاستنباط (١)؛‏ ولكن للإبداع غالبا دور جوهرى فى 
تنمية القدرة على الوصول إلى البراهين الرياضية(١) ٠‏ وتظهر هذه النقطة بوضوح فى 
البرهان الفذ الذى قدمه "جورج كانتور" 4)١515.١56©(‏ عن الأعداد الحقيقية والاعداد 
النسبية ' فأشار إلى ان مجموعة "الاعداد الحقيقية" ليست هى فقط التى تتسم بانها 
"لانهائية" بل ان مجموعة الكسور النسبية أيضنا غير قابلة للحصرء ولوضع هذا 
البرهانء أبتكر 'كانتور” مفهوم ' العدد القطرى(") " فافترض ان هناك عدذا محدذا من 
الكسور العشرية بين )٠(‏ و(١)؛‏ وتخيل انه بامكاننا وضعها كلها فى قائمة. بدون 
ترتيب معين على النحو التالى :(نا) 

. 

..... 

.2502. 

.... 

50 م.. 

. 

...9م. 

. 

تكون هنا "العدد القطرى' لهذه المجموعة من الأعداد من الرقم الأول [7] للعدد الأول 
[.775058457].والرقم الثانى [5] للعدد الثانى [.©81555557 -- [...وهكذا' ويمكن 
تعميم ذلك بقولنا ان الرقم [ن] للعدد القطرى يتمثل فى الرقم [ن] للعدد إن] من مجموعة 
الارقام المعطاه ' ومن ثم فان أول ثمانىة ارقام للعدد القتطرى الخاص بالمجموورعة 
السابقة هو:. 5910/5/86 35... 
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والان لو افترض اننا وضعنا عدذا جديدا مختلفا فى قيمة العدد القطرى ودرسنا علاقته 
بكل الارقام؛ ولنصل إلى هذا الرقم مثلا من خلال اضافة )١(‏ لكل رقم وتحويل كل 
(9) إلى )٠0(‏ - سيكون العدد الجديد فى هذه الحالة هو:.8175/ 266... 

وباختلاف كل عدد فى المجموعة الأصلية (أو على الأقل اختلاف رقمه الأول) سيؤدى 
إلى اختلاف العدد القطرىء وهكذا الامر إذا ما اختلف اى رقم فى المجموعة ٠‏ وعلى 
هذاء إذا كان معرفة مثل هذا العدد ممكنة» فليس معروفا كم عدذا ممكن ان يوجد فى 
المجموعة الاصلية؟ ومن ثم فان افتراض وجود عدد محدود من الكسور العشرية بين 
(:) و(١)‏ يعد فى الواقع افتراضنا زائف' وعلى هذاء رغمًا عن كون برهان 'كانتور" 
يعد ذا طابع استدلالى فى الأساس., ولكن بناءه يتطلب استبصار! إبداعيًا تأملياء والنئ 
نفسه يمكن ان يقال على كثير من البراهين الاستدلالية ٠‏ 

باختصارء يعد التفكير الإبداعى والتفكير الناقد وجهين لعملة واحدة ويتطلب التفكير 
الفعال استخدام كلا النوعين من التفكير.كما يتطلب توازنا فى الاسهام الذى يسهم به كل 
منهما' فيفضل التفكير الإبداعى التفكير الناقد فى إتاحته الفرصة لتوليد أفكار أصيلة 
ومناحى غير معتادة للمشكلات وزوايا جديدة للنظر إلى المواقف ٠‏ اما التفكير الناقد 
فيقيم ما يقدمه التفكير الإبداعى من افكار. ويخضع الاختيارات لمحكات القبول حتى 
يمكن الانتقاء من بينها ما يجب اعطاؤه مزيدا من الاهتمام ٠‏ فتوليد الفكرة وتقييمها 
يسيران جنا إلى جنب - بدرجة تزيد أو تنقص التلازم على امتداد مسار عملية التفكير 
فى اطار أية صورة من صور الانشطة الإبداعية: والمثال المجازى الذى يمكن ان 
نضربه هنا لوصف هذه العملية هو تصور حوار مستمر بين اثنين من العاملين فى أحد 
المجالات؛ احدهما يطرح الافكار بدون اية قيود. والآخر يقيم هذه الآفكار': قد يقوم 
شخصان مختلفان بالدورين السابقين فى مواقف معينة ولكن الهدف المنطقى للتعليم هو 
ان ينجح المربون فى تنمية قدرات فرد واحد ليستطيع ان يقوم بالدورين معا ٠‏ 
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انماط ودرجات الإبداع 

يُعالجحٍ موضوع الإبداع أحيانا بصيغة الكل أو العدم ‏ اى ان الفرد إما ان يكون مبدعا 
أو لا يكون - ولكن كثيرا من الباحثين يميلون إلى تبنى وجهة نظر مختلفة: فتشير 
أمبايل (118.1983أطنمة) إلى احتمالات وجود درجات مختلفة من الإبداع؛ وهكذا فعل 
كاتل وبوتشر (61.,1968لءانا8 يل ,|اع0001)) وتايلور (1101.1975)وجروبر وتيريل 
وفيرتريمر (1982 ,17025اع15ع/778 عله ,[اع117 ,1061 0)ولوبارت وستيرنبرج 
(5161768,1995 #2 ,1الفطنار[)و أخرون: وافترض بعض الباحثين ان اى فرد قادر ‏ 
بدرجة ما على التعبير بشكل إبداعىء, مع انه ليس من الضرورى ان يحدث ذلك 
بالطريقة نفسها أو بالدرجة نفسها .معو مقلماء1092:7 .بزع اممك”):1983.عاتطحمم) 
(1994 ,انآ يل .معئانة[آ 

ويميز "كسيكزينتميهلى (1996 .1/إأ:ط051157201101)) "بين ثلاثة انماط من الأشخاص 
يوصفون غالبا بالإبداعية )١(‏ أولئك الذين يعبرون عن أفكار غير معتادة (؟) وأولقفك 
الذين يخبرون العالم بطرائق جديدة وأصيلة: (؟) وأولنك الذين يحدئون تأثيرا جوهريا 
ودالا فى تفافتهم ٠‏ وقد رأى ان أفراد المجموعة الأولى يوصفون بالالمعية(١)‏ (اى انهم 
أكثر من غيرهم اهتماما واستثارة)» والثانية تضم المبدعين على مستوى حياتهم 
الشخصية(١)‏ اما الثالثة فتضم المبدعين المخترقين للحدود المعترف بكفاءتها(”") 
ويشير الباحث ان المعنى الثالث للإبداع لا ينمو بعيدا عن النوعين الأولين. ولكنه 
يختلف عنهما من حيث الكيف: وينظر الباحث الى الأنماط الثلاثة جميعها على انها 
مقرو اتسنا اقنتى.طلر فق وتعتلقة فليا انؤك قن بالقرة: الى ان يسمي من ناكسل بتكنا 
مفياس واسع غير مرتبط بالاخر (26.) "ويعرف "كسيكزينتميهلى' النمط الثالث من 
الإبداع بانه " سلوك أو فكرة أو منتج يُحدث تغييرا أو تحولا فى مجال التخصص 
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الراهن» ليخلق مجالا اخر جديدا" أما الشخص المبدع ' فهو اى شخص لديه أفكار أو 
افعال تحدث تغييرا فى المجال أو تخلق مجالا جديدا ٠‏ (0.28) " 
ويقابل جاردنر (63:02565,19936) بين نوعين من الإبداع الأول يرمز له بالحرف ©) 
الصغير( )4‏ وهو ذلك النوع من الإبداع الذى يمارسه كل منا فى ثنايا الحياة اليومية 
- والنوع الثانى الذى يرمز له بالحرف (©) الكبير(5) - وهو نوع من اطلاق الأفكار 
نمارسه فقط بين فترة واخرى - (5.29) ونجد الإبداع من النوع (©) الكبيرة لدى مبدعين 
مثل ت١‏ سء اليوت, والبرت اينشتاين» وبابلو بيكاسوء وأخرونء الذين يقوم عملهم 
بدور جوهرى فى تشكيل الافكار والمعايير المتصلة بثقافتهم ٠‏ .اما الإبداع من نوع 
الحرف ( (2الصغيرة فيمكن وصفه بانه درجة بسيطة من الانحراف عن روتين الحياة 
اليومية ٠‏ 
على نحو مشابه ميز بودين (1991 ,800658) بين الإبداع على المستوى النفسي(١‏ (2) ( 
والإبداع على المستوى التاريخى(؟ (11) ( 

"يركز الإبداع النفسى على الأفكار التى تتميز أساسا بالجدة على مستوى العقل الفردى 
صاحب الفكرة ( سواء أكان ذلك فى العلم؛ أو الموسيقىء أو الرسمء أو الادب. أو حتى 
الأشغال المعتمدة على الابرة.“:٠)‏ فاذا طرحت لدى مارى سميث فكرة لم تكن لديها من 
قبل فان فكرتها فى هذه الحالة تكون من نوع الإبداع النفسى8 حيث تفتقد للوسيلة 
التى تمكننا من التحقق من ورود الفكرة نفسها لدى غيرها من الأفراد لمعرفة كيف 
يكون لدى اخرين الفكرة نفسها بالفعل: اما الإبداع التاريخى فينطبق على الافكار التى 
تعد بالفعل جديدة إذا ما نسبناها إلى التاريخ الانسانى ككل: فيحكم ‏ فقط ‏ على فكرة 
مارى سميث المدهشة بانها من نوع الإبداع التاريخى 11 إذا لم يفكر شخص أخر فى 
هذه الفكرة من قبل(0.32) ٠‏ 
ووفقًا لهذا التصور يمكن النظر إلى الافكار الإبداعية من النوع (11) بوصفها مجموعة 
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فرعية داخل المجموعة الأكبر من الافكار الإبداعية من النوع(8) 
ويشير بودين إلى ان الشخص المبدع من النوع (5) هو الشخص الذى لديه المقدرة على 
انتاج أفكار إبداعية من النوع (5) سواء لقيت فكرته تعزيزا كبيرا أو قليلاً ٠‏ واذا كان 
المجتمع هو المحدد لدرجة أصالة الفكرة الإبداعية من النوع(2) ٠»‏ فان الفكرة الإبداعية 
من النوع (11) تحدد اصالتهاعوامل خارجية؛ تشمل على سبيل المثال الأحداث التاريخية 
ونمط المجتمع: ومن ثُمء يمكن النظر إلى الإبداع من النوع (0)والإبداع من النوع (181) 
كطرفين لبعد ممتد. بينهما صور عديدة من الإبداع ممثلة لكلا النوعين: فالفكرة 
الإبداعية من النوع (7)جديدة على الفرد الذى يطرحها بينما الفكرة الإبداعية من النوع 
(11)جديدة على الانسانية» وهناك عديد من الافكار التى تقع بين هذين الطرفين اى 
منها يمكن ان تصبح جديدة بالنسبة لبعض الجماعات الفرعية داخل ثقافة معينة» بشكل 
اكبر مما هو لدى جماعة فرعية أخرى ٠‏ وقد اكد ماندلر )١155(‏ على الفكرة نفسها 
المتعلقة بدرجة الجدة بقوله: " ان اى فعل خاص قد يكون جديذا على الانسانية كلهاء أو 
على جماعة ثقافية اجتماعية نوعية أو على فرد بعينه (510) 
ما امكن تحقيقه ‏ عمليَا ‏ على المستوى الاجتماعى هو تحديد الإبداع من النوع (1]) 
كيفياء وذلك لسببين على الاقل (كلاهما يتعلق بصعوبة إجابتناعن السؤال المهم: إلى اى 
حد نستطيع ان نعتبر الافكار والمنتجات الإبداعية التى تجاهلها المجتمع ‏ فى السابق 
مساوية فى الاهمية لتلك التى اصبحت معروفة لنا كإيداع من النوع (1آ) الآن ) ٠‏ 
)١(‏ فى ضوء الفرض السابقء نجد ان الأفكار الإبداعية من النوع 8 التى طرحت فى 
الماضى والتى تجاهلتها الأجيال التالية قد فقدت أكثر أجزائها: )١(‏ كما ان الإبداع من 
النوع 11 يغير من المعايير السائدة ' فنظريا يعد البارزون نماذج ممثلة للإبداع من 
النوع 11 ولكن العلاقة ليست بهذه البساطة خاصة فى العلم حيث تميل الأجيال التالية 
إلى الثقة فى الأفراد الذين يرجع ارتقاء افكارهم إلى ما استمدوه ممن سبقوهم ونجاحهم 
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فى التركيب بين اسهامات عديدة سبق ان قدمها اخرون: 

عندما نتحدث عن الإبداع» نميل عادة إلى التفكير فى أفراد مثل فيثاغورث. 
وارشميدسء ومايكل انجلوء وليوناردو دافنشىء. وموتسارت؛ ونيوتن؛ ودستيوفسكىء. 
وفون نيومانء الذين اصبحوا مشاهير كنتيجة لاعمالهم الإبداعية من النوع 11 التى 
جعلت من إبداعاتهم جزءا من الارث القيمى للانسانية جمعاء ' فلا مجال للشك فى ان 
الانتاجات الإبداعية التى ربطناها بمثل هؤلاء الأشخاص كانت الادوات التى حددت لنا 
طبيعة العالم الذى نحيا فيه الان ٠‏ وليس هناك مجالا للشك أيضا فى ان العالم فى حاجة 
ملحة إلى الأفراد الذين يمكنهم ان يدركوا كيفية الاقتراب الإبداعى من المشكلات التى 
تواجهنا يوميا ' وعلى هذا فانه من بين الأسباب التى تجعلنا نريد ان نعرف كيف ننمى 
الإبداع هو الأمل فى ان نصل إلى القدرة على والتمكن من استثارة نوع الإبداع 
الذى يمكن ان يفيد المجتمع ككل وأحد الجوانب التى تستثير دافعيتنا لفعل ذلك. هو ان 
العالم فقد عديذا من الأشخاص العظماء فى مجال العلم والفن على الرغم من قدرتهم 
على الانتاج الإبداعى نتيجة عدم الاعتناء بتنمية قدراتهم. 

و يعد التعبير الإبداعى فى أكثر صوره وسطية امرا مهما ايضاء فالقدرة على النظر 
إلى الأشياء المعتادة فى حياتنا اليومية من منظور غير معتاد لاكتشاف الارتباطات التى 
لم تظهر للملاحظ العابرء يمكن ان تضيف لونا ومتعة لحياة الفرد اليومية ٠‏ فقد يجنى 
الفرد قدرا كبيرا من الرضا من كتابة قصيدة حتى لو كان هو قارؤها الوحيد أو من 
معايشة التفكير الاستبصارى حتى لو اكتشف انه لم يكن أول من توصل إلى الافكار 
التى بلغها ' ويشير "كسيكزينتميهلى ,(1996 . الإ[ #ط08115268101) "إلى الرضا الذى 
يأتى من الاندماج فى العمل الإبداعى عندما نندمج فيه فنحن نشعر اننا نحيا بشكل أكثر 
اكتمالا خلال باقى حياتنا:(2)52 لقد اكتشفت انه من السهل الاعتقاد فى اننا لدينا دافعا 
فطرىا للخلقء واننا نصل إلى الرضا نتيجة العمل على نحو إبداعى؛ سواء أكان ما 
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نبدعه يندرج تحت المنتجات الإبداعية ‏ كقصيدة. أو لوحة. أو فرض علمى أو 
كاز كينا أككن خضوهدة :لين ذلك وغيز ملموساء أو كان توحها الداغيًا تحنو متسكلة 
شخصية ذات دلالة بالنسبة لناء أو طريقة جديدة للنظر إلى موقف مألوف. أو ادرك 


نكتة ذات مغزى على المستمعين:» 
هل يمكن تنمية الإبداع 


يقف أمام الاعتقاد فى إمكان تنمية الإبداع عن طريق التدريب عديد من القيود 
والمعوق ات ,لإءامه1993:0 ,بعطع1 يلد ,عانطوصرة:ذ198,ع1 غأطدمرد) 
© ,ل1ه0كلان) :1992,ط)تأمرك 2 ,لعدث/الا ,ععاماط: 1995 ,لأ12015م1992:120 
74 ,لاعاذ :1989 ,ع8ل قلأتملا عن ,عاتطدصسهم ,لإعؤووعممعط :1968 ,الإمموء 1 
( 1996 .النطضآ عل ,م ءطمرعا5 ,1975افتشير أمبايل (6,1983انطفصة) إلى ان اى 
فرد ذا قدرات معرفية عادية يمكنه ان يطمح ‏ بدرجة ما إلى انتاج عمل يتسم 
بالإبداعية» فى أحد المجالات محل اهتمامه: ويشير كروبلى (1992 ,لإء1م70©) إلى ان 
كل الطلاب ‏ بصرف النظر عن مستوى ذكائهم ‏ قادرين على التفكير بشكل افتراقى 
واقترابى؛ مع انهم قد يميلون ‏ نتيجة نوع الخبرة التى يتلقونها ‏ إلى التفكير باحدى 
الطريقتين أكثر من الاخرى (و فى السياق المدرسى الأكثر أحتمالا ان تكون هذه 
الطريقة اميل إلى الاقترابية)» أما جيلفورد و تينوبى(1968 لإمن«ع060.1انا©) اللذين 
يقران بامكان اتسام الأفراد ذوى الذكاء اللفظى المنخفض بدرجة مرتفعة من الإبداع. 
فيعترفان بامكانية تنمية القدرات الإبداعية بدرجة ما" ويؤكد بيركيئز (51990ملارءع5) 
اننا لو تناولنا هذا السؤال بعيذا عن الوقائع الامبريقية. فستظل الاعتبارات النظرية 
تدعم مسلمة إمكان تعليم الإبداع . 

وهناك محاولات عديدة لابتكار مناحى مختلفة لتنمية الإبداع داخل الفصول الدراسية: 
بعضها جعل من موضوع تنمية الإبداع هدفا فرعيا ضمن جهود أشمل تبذل لتنمية 
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التفكير بشكل عام ' وبعضها سار فى إتجاه تقديم ادوات معينة؛ واستخدامها داخل 
الفصول لشحذ مهارات التفكير الإبداعى لدى التلاميذ؛ أو فى سياق مواقف تجريبية 
محددة وتعد الامثلة التى ستعرض لها فيما يلى من بين المحاولات العديدة التى بذلت 
فى هذا الاتجاه ٠‏ 


العصف الذهنى (التفاكر) والحل الإبداعى للمشكلات 

أحد المحاولات المبكرة لابتكار منحى بنائى منظم لتنمية الإبداع بدأت بمحاولة 
"أوسبورن" لاستثارة عملية التفاكر (أو العصف الذهنى) لدى الجماعات الصغيرة 
٠‏ (050013,1953,1963)وقد استخدم هذا الاسلوب أساسا بهدف تهيئة سياق اجتماعى 
يتيح مجالاً أكبر لحرية الخيال» ودعم استخدامه: فتشجع قواعد هذا الاسلوب المشاركين 
على التعبير الحر عن أفكارهم؛ دون ان يحكموا على أىة فكرة تخرج عنهم بانها 
غريبة أو سخيفة؛ ولذلك يُحظر النقد خلال جلسات التفاكر (العصف الذهنى). حيث 
يُفترض ان الافكار التى سيطرحها الاخرين ستستثير خيال الفرد؛ء وتمكنه من التعبيير 
الحر عن افكاره دون وجود ما يكف خياله عن التجوال فى عالم الافكار: 

وقد ظلت قضية ان "التفاكر" (العصف الذهنى) يزيد من القدرة على الإبداع ‏ أو من 
حرية التعبير عن الافكار بخفض معايير الحكم علىهاء وخفض المستوى المعتاد من 
نقد الذات أثناء طرح الافكار ‏ ظلت امرا مثيرًا للجدال ©(66211020108,1964و1ءنط) 
فيهدف هذا الاسلوب إلى الخفض المقصود من نقد الذات أثناء مرحلة توليد الأفقار 
حتى لا يكف هذا النقد من قدرة الفرد على التعبير عن الافكار البعيدة التى لا تتصل 
مباشرة بالمشكلة محل اهتمامه: ويفترض هنا ان الافكار التى سيتم انتاجها ‏ كنتيجة 
لهذا الاسترخاءء والابتعاد عن القيود التقليدية الشائعة ‏ سيكون من بينها بعض الافكار 
المهمة التى قد تتضح جودتهاء وصمودها أمام معاول النقد عندما يتم تقييمها بشكل 
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حاسم فيما بعدء علاوة على ذلكءهناك امل فى توليد أفكار أكثر جودة أثناء هذه العملية 
مقارنة بتلك التى سيطرحها الأفراد إذا ما قيموا الأفكار أثناء مرحلة انتاجها: 

ومن السهل تصور لماذا يُحدث العصف الذهنى هذا التأثير» فطرح أحد أعضاء 
الجماعة لفكرة معينة مهما كانت غريبة أو غير معتادة يمكن ان يستثير تفكير باقى 
أعضاء الجماعة؛ وهو ما يترتب عليه استثارة مزيد من الافكار لم يكن متوقع طرحها: 
وحتى إذا انتج الأفراد عدذا قليلا من الأفكار المتميزة تحت تأثير هذه العملية» فستظل 
العملية لها أهميتها وفائدته' وتأتى الشواهد على فعالية العصف الذهنى من الدراسسات 
الامبيريقية التى بينت ان المجموعات التى اتبعت قواعد العصف الذهنىء انتجت فى 
أحيان كثيرة ‏ افكار! أكثر عدذا وجودة من المجموعات الضابطة التى لم تتبع هذه 
القواعدء١‏ .(1963 ,146200 ع .وعمرو2 :1979 ,رو جولع151) 

وامتداذا لذلك: أدمج 'العصف الذهنى" كعنصر أساسى فى عملية متعددة الخطوات اطلق 
عليها اسم الحل الإبداعى للمشكلات(١‏ ,056077 :7.1985ع178)أء1 2 ,معدكان15) ( 
(١‏ 1989 .تاللا عل .مع وطءك/ا ,؟عم 0 1أاء1: 1 198 ,وعدمو:1963 وتتكون العملية 
من ثلاثة مكونات رئيسية: فهم المشكلة(؟) وتوليد الافكار (") والتخطيط لنفمل(:) ٠‏ 
يتكون أول هذه المكونات من ثلاث مراحل متتابعة هى: اكتشاف المأزق(5): واكتشاف 
البيانات(١)‏ واكتشاف المشكلة(7) ٠‏ اما المكون الثانى فيتضمن مرحلة واحدة (مفردة) 
وهى اكتشاف الفكرة(8) ويتكون المكون الثالث من مرحلتين: اكتشاف الحل(1)؛ وقبول 
الحل(١٠) ٠‏ وتتضمن كل مرحلة من المراحل السابقة شكلا من أشكال العصف الذهنى 
بهدف تحديد الاحتمالات العديدة موضع اهتمام كل مرحلة»؛ يتبعها بعد ذلك خطوة 
تقيمية» تهدف إلى الاختيار من بين بدائل الافكار المنتجة والتى تختار على انها الاكثر 
اهمية لتناولها فى المرحلة التالية للمرحلة التى يمر بها الفرد: 

ومع ان العصف الذهنى غالبا ما يشير إلى عملية جماعية فى الأساسء فبامكان المرء 
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ان يمارسه فرديا على نحو مشابه لما تفعله الجماعة؛ ولذلك يعد الفرد ممارسا للعصف 
الذهنى ‏ بمعنى من المعانى ‏ اذ ما حاول ان يولد مجموعة من الأفكار أو الأفعال أو 
المناحى للاقتراب من حل المشكلة» وهو ملتزما بارجاء النقد والتقييم حتى يكمل ل 
نسبيا ‏ ما بدؤوه ' وعندما نستخدم مصطلح العصف الذهنى فى مواقف الاداء الفردى. 
فأحيانا ما نستبدله بمفهوم 'مبدأ ارجاء الحكم(١‏ (2873615,1963) " (وهناك شواهد 
على ان العصف الذهنى ينجح أكثر مع الجماعات الاسمية(؟) ‏ التى يتكون اسهامها 
من ناتج جمع ما انتجه الأشخاص الممارسين للعصف الذهنى منفردين ‏ مقارنة 
بالجماعات الحقيقية(" ,ع]ا0026ا(آ :1964 ,غأاع07 نا ,5)20666,1986 2# ,اطعنطط) ( 
.8 2# بلامعظ ,مالا 1: 1975 ,1963:5117 ,356220[ عل ,ااعطم مهن 
ومع الحفاظ على المرحلتين المميزتين لنموذجهم التوليدى الاستكشافى فى التفكير 
الإبداعى. أوحيى 'فينيك"؛ و'وارد"؛ و'سميث (1992,طانطد5 2 ,0:0/لا ,ع امزع) " 
باستخدام شكل من أشكال العصف الذهنى يعتمد على توليد الأفراد للافكار منفردين فى 
غياب تأثير الجماعة؛ وبعدئذ يخضعون مثل هذه الافكار للاستكشاف والتقييم فى مواقف 
جماعية 

ويتضح مما سبق انه يمكن النظر إلى العصف الذهنى كعملية بحث (4)؛ يرتكز فيها 
البحث عن الأفكار الجديدة والمفيدة ' فيؤكد كثير من باحثى اتخاذ القرار وحل 
المشكلات اهمية البحث كعملية جوهرية لتحديد بدائل القرارت التى فى حوزة الفردء 
والاختيارات المتاحة له خلال محاولته لبلوغ حل المشكلة؛ ويؤكد عديد من الباحثين ان 
ضعف عملية البحث تمثل أحد جوانب الفشل الشائع الذى يعانى منه التفكير الانسانى 
1991 الإاعطونا8 #< بلإلمعوط ,كملامء :1972 ,عكلا0منآ:1985 ,7,مرن8) 
(1991,عاعطوعع01) ع .أو الاجء2ولام 
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برامج التفكير المنتج 
يعد برنامج التفكير المنتح 1974(١(‏ ,01607 #,وع100191 ,لاع طعانكت ,ماع03 ألا20) ( 
برنامجا للتعلم والتوجيه الذاتى(١)؛‏ وضعه مصمموه فى سلسلة من خمسين كتيباء 
ليستخدمه تلاميذ الفرقتين الخامسة والسادسة ٠‏ والهدف من البرنامج هو تنمية التفكير 
بشكل عامء ولكن اهتمامه الأكبر ظل منصبا على تنمية التجديدية والإبداع» من بين 
اهدافه الأساسية» زيادة انتاجية الفرد الأفكار وخاصة الأفكار غير المعتادة ٠‏ 

وقد خرجت محاولات تفييم فعالية البرنامج بنتائج مختلطة ,عدددا8 ## ,8140511610 
(1987,عع2نسه1” :1978 ,2ااعمء:1: فتنور عت درجات النجاح تبعا لعوامل عديدة من 
اهمها: حجم الفصلء وتحمس المدرسة لتطبيق البرنامج؛ وليس مدهشا. ان يودى 
اجتماع متغيرى صغر حجم الفصولء ووجود مدرسين متحمسين إلى وصول البرنامج 
إلى أعلى درجات نجاحه؛ وقد بينت بعض الدراسات التقيمية ان المشاركين فى 
البرنامج زادت قدراتهم على حل المشكلات الممتدة بطريقة مشابهة لتلك التى توقعتها 
مواد التدريب. والتى تتطلب غالبا استكشاف احتمالات متعددة.و الاهتمام بفروض عديدة 
' ولكن الشواهد على حدوث انتقال لاثر التدريب إلى مشكلات أخرى مختلفة عما 
قدمت بالبرنامج لم يكن الحصول عليها أمرا يسيرا .لاء ةاطعانك© يه .01100) 
(1974 .أن اء ,تعمنارظ عل ,رع الععم5 ,عع د 1أاء: 1 :1969 

تبين كذلك محدودية فعالية البرنامج فى حل المشكلات التى تشبه ما تم التدريب عليه 
فى إطار مواد التدريب؛. وهو ما يظهرغالبا ‏ وليس عموما ‏ عند تفييم البرنامج 
باستخدام الاختبارات التى تقفيس التفكير الافتراقى بشكل خاص نه ,عامم81) 

(1971 ,1969 عاممنظ عت .عع م اء:1 :1967.لإع0ن0 وترجع أحد التفسيرات المقبولة 
لهذه النتائج إلى الصغر النسبى لحجم التدريب الذى يقدمه البرنامج. والمعوقات 
المتصلة بالمضمون المقدم والذى يركز على حل المشكلات الخيالية .مه5ءاء1/1) 
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( 1985 ,لاأللدذ 2 ,كملكارعم2 

برنامج كورت 00151 

ترمز كلمة كورت '001831) إلى مؤسسة رعاية البحث المعرفى(١)؛‏ وهى المؤسسة 
الانجليزية التى أسسها وأدارها 'إدوارد دى بون و8020 26 540/350 "؛ الذى ألف 
عديذا من الكتب عن تنمية التفكيرء والتفكير الالتفافى(") بشكل خاص: ويميز "ادوارد 
دى بونو (1970,1992 ,80580 6]) "بين التفكير الالتفافىء والتفكير العمودى(؟) 
ويتشابه هذا التمييز فى عديد من جوانبه مع التمييز الشائع الذى يفرق بين التفكير 
الإبداعى والتفكير الناقد ٠‏ 

ويتكون برنامج "كورت 0001531 " على نحو ما وصفه دى بونو (1973 ,80570 ع(1) 
من ست وحدات؛ كل وحدة تتكون من مجموعة من الدروس: كل درس يطبق فى 
جلسة صفية منفردة ' وتركز أحد الوحدات الستة(0001814)) بوضوح على تنمية 
الإبداع. وتقدم عدذا من الاستراتيجياتء التى تستخدم لمساعدة الفرد على توليد أفكار قد 
لا تخطر على ذهنه فى المواقف الطبيعية: 

ومثلما يحدث فى باقى الوحدات, يقدم للفرد فى موقف الإبداع منحى بنائى لحل المشكلة 
يعتمد على توظيف لعمليات نوعية أو طرائق للمساعدة على التذكرء. والتى تدفع الفرد 
إلى أن يسأل نفسه اسئلة نوعية حول الموقف: ويقصد من استثارة هذه النوعية من 
الأسئلة حث الفرد على الاهتمام باحتمالات جديدة؛ وان يكون منظورا لم يسبق له 
الاهتمام به والبيانات الموضوعية المتصلة بفعالية برنامج 'كورت2087© "؛ وبشكل 
خاص ما يتصل منها بفعالية برنامج 'كورت”" فى تنمية الإبداع لازالت إلى حد كبير 
محدودة ٠‏ 

وقد اختبرت ‏ فى فنزويلا فعالية أحد التعديلات التى ادخلت على برنامج "كورت " 
7 فى أوائل الثمائينيات كجزء من صور التحسينات التربوية التجريبية العديدة 
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التى اجريت تحت رعاية الحكومة الفنزويلية» وفيها قدم إلى التلاميذ الفنزويليين 
الذين تراوحت اعمار معظمهم (عند بدء الدراسة) بين عشر وإحدى عشرة سنة ل 
دروس معدلة من البرنامج (لفصلين كل اسبوع على فترتين)؛ وقد اشترك فى التجربة 
جميع التلاميذ لمدة سنة على الاقل» فى حين امتدت مشاركة بعضهم لمدة سنتين أو 
ثلاثة: وقد أوضحت ننتائج التفييم ان التلاميذ الذين تلقوا التدريب على برنامج “كورت " 

'017لمدة سنة كانوا أفضل فى توليد الأفكار وثيقة الصلة بالموضوع أثناء حل 
المشكلة مقارنة بالمجموعات الضابطة:؛ الذين لم يتلقوا هذا التدريب ٠‏ وبينت النتائج 
كذلك ان الطلاب الذين تلقوا التدريب لمدة “" سنوات اظهروا تحسنا ملحوظا فى الأفكار 
التى انتجوهاء وفقا لمحكى التجريد وثراء الافكار المنتجة ,45])0:52 © 2عكن ذ5 عل) 
( 1983 انظر كذلك ملخصا مختصرا! فى(1985 ,)5121 2 ,ركملكارء2 ,مومع اء زلا 


مشروع الذكاء 

تضمنت الدراسة المعروفة باسم "المقياس المُعدل" التى خرجت بنتائج ايجابية فى 
متوسطها العام؛ جهوذا بنائية جيدة لتنمية جوانب عديدة للتفكير. باستخدام طريقة 
التوجيه داخل الفصل ٠‏ ويعد جوهر "مشروع الذكاء(١)‏ " - الذى أجرى ايضا تحت 
رعاية الحكومة الفنزويلية ‏ أحد المقررات التعليمية التى طبقت على مدار سنة كاملة 
بهدف دفع تلاميذ الصف السابع إلى النجاح فى ادارة نقاشات فعالة» واستثارة تفكير 
التلاميذ أثناء اداء عدة نشاطات داخل الفصل تدور حول عدد من الموضوعات 
الرئيسية القليلة التى تعنى بقدرات شاملة من قبيل: الملاحظة؛ والتصنيف,. والاس تخدام 
المفيد للغة. والاستدلال الاستنباطى والاستقرائىء وحل المشكلاتء والتفكير الابتكارى؛ 
واتخاذ القرار ٠‏ وقد اسهم فى تطوير المقرر وتدريسه وتقييمه فريق من الباحثين 
والتربويين من الولايات المتحدة وفنزويلا؛. بحيث عدلت معظم مواد التدريب وتم 
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تكييفها لتستخدم بشكل متزامن فى كلا البلدين (الولايات المتحدة» وفنزويلة)» ونشرت 
تحت عنوان "الأوديسا( ١(02705,1986ه‏ .[.32/1) "( 

قدم جزء من المقرر التعليمى ( من ٠0:٠٠١‏ درس تقريباً) إلى (477) تلميذا فى مدينة 
باركيسيميتو 88501015157610 بفنزويلا خلال العام الدراسى ١: 1987:1١5‏ 83وأجرى 
تقييمًا لفعالية المقرر باستخدام بطارية اختبارات» جمعت بين "اختبار القدرة المدرسية 
لأوتيس ولينون(1977(7 .17107 # ,0115) " ( و"اختبار الذكاء المتعمرر من اثر 
الثقافة لكاتل(؟ (211611,1961© # ,1اع021) " (ومجموعة من اختبارات القدرات العامة 
(1962 .اعنا8428): وحوالى 6٠٠‏ بندا لاختبارات وضعت خصيصا لتقدير الكفاءة 
النوعية للمهارات الخاصة التى قصد تنميتها' وأشير إلى الاختبارات الاخيرة بانها 
تفيس "القدرات الهدف". وارتبطت المجموعات الفرعية الفردية من هذه البنود بكل من 
الموضوعات الرئيسية للمقرر. وقد قدمت بطارية الاختبارات قبل المشاركة فى المقرر 
واثناءه وبعده مباشرة وقد جاعت النتائج بشكل عام ايجابية فتحسن اداء التلآميذ الذين 
شاركوا فى الدراسة على جميع المقاييس مقارنة باداء المجموعة الضابطة المماثلة لهم 
[ تفاصيل المشروع يمكن ان نجدها فى المراجع التالية .507اءظطء1ل! . مأعاوحدصءل]) 
(5.1986ئا582 .معلكه منك عل 

معظم ما يتصل بمضمون الفصل الراهن هو جزء من المقرر التعليمى الذى يتعامل 
بشكل مباشر مع الإبداع ( جزء البرنامج الخاص بالتفكير الاختراعى)؛ والذى طور من 
خلال ديفيد بيركنز وكاتالينا لازيرنا ٠‏ (56172.1986م] ف 135 !ع6)و يتكون هذا القسم 
من وحدتين تركزان على فكرة التصميم ٠‏ تحتوى الوحدة الأولى على تسعة دروسء. 
وتحتوى الثانية على ستة (يُقدم كل درس فى جلسة صفية واحدة لمدة ساعة ). وقد 
قدمت الدروس التسع الخاصة بالوحدة الأولى خلال عام ٠‏ وتدرجت هذه الدروس من 
تحليل التصميمات الخاصة بعدد من الموضوعات الشائعة (كالقلم مثلاً). مع الاعتناء 
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بالفهم الوظيفى لجوانب التصميمء إلى إبتكار تصميمات جديدة تتلاقى وموضوعات ذات 
وظائف نوعية: 

لم تبذل جهود لتحديد الاسهام النسبى للوحدات المتعددة للمقرر التعليمى فى تحسين 
الأداء على الاختبارات المعيارية؛ ومع ذلك بينت اختبارات القدرات الاكثر اتصالا 
بمضمون المقررء تحقيق تلاميذ المجموعة التجريبية لمقدار أكبر نسبيا من التحسن 
والكسب مقارنة بتلاميذ المجموعات الضابطة المناظرة لهاء وذلك على جميع 
الاختبارات ٠‏ وللحصول على مزيد من المؤشرات على فعالية دروس التفكير الإبداعى. 
قدم للتلاميذ مشكلة تتطلب وضع تصميم مفتوح النهاية (مثل تصميم منضدة تناسب شقة 
صغيرة جذاء مساحتها لا يناسبها الأحجام الشائعة لنمناضد) ٠‏ وقد طلب من اثنين من 
المحكمين المستقلين ‏ ليسا على معرفة بمجموعات التلاميذ داخل كل مجموعة فرعية 
تقييم الحلول فى ضوء ١‏ محكا: وقد حازت التصميمات التى قدمها التلاميذ 
المشاركين فى التجربة على تقديرات افضل ‏ جوهرىا ‏ مقارنة بتلك التى انتجتها 
المجموعات الضابطة؛ فيما يتعلق بالاربعة عشر محكا: 

من المحددات الحاسمة للاخذ بهذه النتائج»؛ ضرورة التنبه إلى انها تمثل فقط التأثيرات 
قصيرة المدى التى تحدثها التوجيهات التى تتم داخل الفصلء فلم تسمح الظروف التى 
أجريت فيها الدراسة بتحديد التآثيرات طويلة المدى' ومع ذلك دعمت النتائج فكرة ان 
الإبداع يمكن تنميته من خلال قدر متوسط من التوجيهات داخل الفصل إذا ما اعد 
الامر بعناية ودفع التلاميذ إلى الاهتمام بطرائق تفكيرهم ٠‏ 


جهود اخرى 


اقترح عديد من الباحثين أدوات بنائية مساعدة لتونيد الأفكارء من بينها قائمة التغيير فى 
الخصائص (1:100/10:0.1954©) (0): والتركيب المورفولوجى ) (0)الذى يتضم: 1 
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لأبعاد أو خصائص الموضوع مع الاهتمام باكتشاف التركيبات الجديدة المحتملة 
لها ٠‏ (1974 ,1أ2مع83 2 ,ع:ء00غ1162,1962:16ه)وقد ناقش كل من فيلدهورسين 
وتريفنجر (1986 ,156/11978615 يل ,لزع5لاطلاع1)وفينيك وودورث وسميث ,علاماط) 
( 1992 ,ط)زمم5 #2 ,8:0 الاوستاركو(1995 ,513:10) هذه الادوات.وغيرها من 
المناحى والاساليب التى تيسر انتاج الأفكار الجديدة ‏ والتى من بينها "أسلوب اختلاق 
التركيب بين المفاهيم"؛ و"استخدام المجاز* " 
أما "اسلوب الربط بين الأشتات) "(نا)السينكتكس) الذى ابتككره جوردون ,607007) 
(1961 فيؤكد أهمية استخدام التمائلات(نافانا) والاستعارات لاستثارة توليد الافكار ' انه 
يشبه التفاكر (العصف الذهنى) فى تشجيعه للأفراد على اطلاق العنان لخيالاتهم أثناء 
عملية حل المشكلاتء وان يمتنعوا عن نقد أفكارهم فى مرحلة توليد الأفكار' وقد 
عرض هذا المنحى فى سلسلة من الكتب ذات الطابع الارشادى والتوجيهى .00:0072) 
٠‏ (1984 ,1979 ,1975 .1972 ,2026 عو على نحو مشابه؛ قدم ساندرز وساندرز 
(1984 ,5370675 يت ,53730675) منحى اخر لتعليم الإبداع بنى كاملا على استخدام 
"الاستعارات٠"‏ 
وقد استخدمت بعض اجراءات العصف الذهنىء والتكنيكات المرتبطة به فى سياق 
الجهود المبذ ولة حديثًا لزيادة انتاجية المصانع وغيرها من المؤسساتء باستخدام منحى 
أشير اليه باسم "إدارة الجودة الشاملة )1024١(‏ " (: أو التحكم فى الجودة الشاملة(؟ ( 
'(100)وفيما يبدو نمى هذا المنحى عمليا بعيدا عن مقدماته من خلال خبرات 
مهندسين افذاذ بالولايات المتحدة (مثل: دبليو 'أى ٠‏ ديمينجع18/.5.125712 . و جم 
جوران ( 1.10.1053 متخصصين فى أساليب التحكم فى الجودة الذين سبق لهم ان 
عملوا فى مصانع اليابان فى بدايات الخمسينات ٠‏ ويتض من هذا المنحى التزاما 
ب“'خطوات نوعية لإحداث التحسين' منها: تحديد المشكلة» وجمع الوقائع وتحليلهاء 
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والتخطيط لاجراء التحسينات وتنفيذها؛ والتحقق من الفعالية» ووضع معاايير للعملية؛ 
ومراجعة الانشطة؛. والتخطيط للعمل المستقبلى: وهذه الخطوات أحيانا ما يتم الجمع 
بينها لوضع خطة عملء أو تصور للفعل أو فحص واداء مهام معينة داخل دورة العمل 
تم تحديد عدة اجراءات متنوعة وتطويرها للمساعدة فى انجاز هذه الخطوات. 
ولمساعدة المدير على تقييم فعالية محاولات تحسين نتائج العمل كما وكيفا ٠‏ وتشمل 
هذه الاجراءات: استمارات الفحص(؟): والمخططات البيانية التى اعدها باريتو(؛)» 
ومخططات السبب والتآثير(5)» ومخططات التشابه فى البنية العامة(؟)؛ ورسومات 
مخططات برنامج قرار العملية(/ ٠‏ (1989 ,558158) (وتتشابه بض الاجراءات 
المتصلة بالجماعات المشاركة فى جلسات حل المشكلات مع تلك التى اقترحها 
"أوسبورن" و"جوردن" ومن شابههما من الباحثين» والتى وضعت لتشجع فى البداية 
على التوليد الحر نسبيا للافكار. وبعدئذ تأتى عملية النقد لغربلة الافكار عبر 
الجماعة البنائية» والتى تدرب جيذا حتى يمكنها الوصول إلى إتفاق جماعى على خطة 
عمل يمكن إتباعها ٠‏ 

ويعد برنامج بوردو للتفكير الإبداعى الذى ابتكره 'فيلدهوسين(1983 ,7ع5ناطلاءع7) " 
أحد البرامج التى اعدت فى صورة مجموعة من الدروسء تبلغ (7؟) درا مسجلا 
على شرائط تسجيلء ملحق بها أوراق إجابة» ودليل للمدرس' يركز كل شريط. والذى 
يستغرق ١5‏ دقيقة لسماعه؛ على فكرة:؛ أو مبدأ يمثل مفتاخا للتفكير الإبداعىء يتم 
عرضه فى ثنايا عرض قصة تتناول أحد الشخصيات التاريخية' تحتوى أوراق العمل 
الخاصة بالتلاميذ على ثلاثة أو أربعة تدريبات يجاب عنها فور سماع كل درس ل 
وهدف البرنامج إلى مساعدة التلاميذ على ممارسة مهام تستثير لديهم قدرات الأصالةء 
والمرونة؛ والطلاقة» والتفصيل فى تفكيرهم: 

طبق سترنبرج ووليمز (5655م 15 ,11114535/لا # ,ع:5667756) على طلاب المدارس 
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العليا المشاركون فى دراسة مقرر علم النفس على مستوى الكلية:. بعض هذه البرامج. 
باستخدام الاجراءات السابقة» وذلك لتشجيعهم على الإبداع أثناء ممارستهم لنشاطات 
تتطلب: توليد فروض نظرية؛ وتصميم تجاربء. واجراء تجارب على التفكيرء, وفى 
المقابل رصد اداء مجموعة أخرى لم تدرب على مثل هذه الطريقة للتشجيع على 
الإبداع » وقد بينت النتائج ان المجموعة التى حصلت على درجات مرتفعة على 
اختبارات التفكير الإبداعى أدت بشكل افضل على مقرر علم النفس مقارنة بتلك التنى 
حصلت على درجات منخفضة على الاختبارات نفسها: 

أما 'برنامج الفلسفة من أجل الاطفال(١‏ #,م7ةط5 ,لنتهمنآ +1991.مقطصمءطءنآ) " ( 
( 1980 ,لم050 الذى وضع فى بدايات السبعينيات؛ فعادة ما يُنظر إلىه بوصفه 
يركز على تنمية التفكير الناقد.» ولكن تضمن البرنامج 

من بين عديد من المهارات التى هدف إلى تنميتها مهارات شملت: تكوين الفروض. 
واستكشاف البدائل. وصياغة الاسئلة» ومواجهة الغموضء وخلق الترابطات»؛ واستخدام 
التمثيلات ٠‏ ومن وجهة نظر اليبمان" المدير المؤوسس.ء فانه من المستحيل ان تندمج فى 
تفكير ناقد فعال بدون ان يصاحب ذلك استخدام للتفكير الإبداعىء أو بمعنى اخر.ء من 
المستحيل ان تفكر على نحو فعال بدون استخدام كل من مهارات التفكير الإبداعى 
ومهارات التفكيرالناقد.فيتضمن التفكير فى مستوياته الأكثر تعقيدا 'التفكير عالى 
الرتبة(١)‏ " تذبذبا متسقا بين الرجوع إلى الخلف والتقدم إلى الأمام؛ أو يتضمن حوارا 
متناغماء بين المنطقية والإبداع: (0.216 ,1991 24 .0128 أمآ) وفى الواقع. كثير من 
مناحى الإبداع؛ التى عرضنا لها إلى الان أجدها مثيرة للاهتمام؛ ولكن اعتقد اننا فى 
حاجة إلى مزيد من البيانات» للإجابة عن السؤال الخاص بدرجة فعاليتهاء وقدرتها على 
تحقيق أهدافها(1993 1١‏ 1) 

وتعد المناحى والبرامج المذكورة فى الفقرات السابقة مجموعة ممثلة للجهود التى بذلت 
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لتيسير تنمية الإبداع» ولكننا لا نستطيع اعتبارها قائمة شاملة ومكتملة لكل ما انتج ٠‏ 
حيث تعددت الجهود التى بذلت فى هذا الصدد' وفى المراجع التالية نجد عرضا لعديد 
من البرامج والمناحى البنائية الخاصة بتنمية الإبداع() ٠‏ وأحيانا يعمرض المرجع 
للبرنامج ككلء وأحيانا أخرى يتصدى العرض لجزئية واحدة فقط من برامج الإبداع 
بين مجموعة من الموضوعات التى ترتبط بتنمية التفكير عموما ..ان ]© ,3210167507) : 
(1995 .مكازماد :1995 .قملارع2 : 1986, ععمقغط 0 :1985 

فعالية المناحى البنائية 

ان ما تراكم من بيانات غزيرة للإجابة عن السؤال المحورى' هل يمكن تنمية 
الإبداع؟", لا تنطوى على إجابات شافية بالدرجة المأمولة' وأحد اسباب ذلك ما يكتشنف 
مساعى الإجابة عن هذا السؤال من صعوبات نظرية وعملية عديدة ' فما يعد دليلة 
مقبؤلاً على حدوث تحسن فى امكانات الأفراد الإبداغية يعتمذ ات .جرّئنا ات على :هنا 
سوف نعتبره شواهد على الإبداعء أو مثالا على السلوك الإبداعى. وهو امر لازال يثير 
جدلا بين عديد من المتخصصين ٠‏ فمعظم المقاييس التى يُنظر اليها بوص فها مناسبة 
لتقدير الإبداع ليست بالدقة الكافية؛ لذلك فان النتائج المتصلة بهذا السؤال تظل مفتوحة 
لقبول أكثر من تفسير' ان السلوك الذى تهدف جهود تنمية الإبذاع إلى تحسينه هو 
السلوك الممارس فى المواقف الواقعىة (وليس المعملىة)» وهو سلوك تلقائى لا يخضع 
غالبا للملاحظة النموذجية: ولان من الصعب قياس مثل هذا السلوك بشكل مباشر. فقد 
أدى ذلك إلى ان اصبحت المقاييس التقليدية للإبداع ‏ ما يفيس منها القدرات الابداعية 
أو الميول الابتكارية - محل عديد من التساؤلات ٠‏ 

ان التدريبات التى تهدف إلى تنمية الاداء الإبداعى على المهام النوعية ‏ القى تشبه 
المهام المستخدمة فى بعض اختبارات الإبداع ‏ غالبا ما تكون فعالة فى تحسين 
درجات الفرد على تلك الاختبارات؛ ولكن نادرا ما نجد دليلا يدعم ان ما تم تعلمه يمكن 
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تعميمه على مواقف شبيهة ‏ أى مواقف لا تشبه تلك المتضمنة فى التدريب ‏ أو ان 
يدعم بقاء أثر هذا التدريب لمدة طويلة: وقد لاحظ كروبلى )١197(‏ ان السعى لجعل 
الجهود قصيرة المدى لتعليم الإبداع تفضى إلى تأثير طويل المدى بصورة دقيقة؛ قد 
تحول بينها أحيانا ادراكات المتدربين انفسهم للموقف: 

"ففى ثنايا تلقيهم لبرنامج التدريب؛ قد يصبح الاطفال على وعى بان المدرس يفضل 
انماطا معينة من السلوك. وعندئذ قد يغيروا من آدائهم ليتفق وما يتوقعه منهم مدرسهم 
ان يطرحوه: ومع ان التدريب قادر على تشجيع الاطفال على الانخراط الجاد فى أداء 
المهام المتنوعة المقدمة اليهم. فقد يكتفى الاطفال بتعلم القاعدة التى مؤداها انه من 
السهل الوصول إلى إجابات "أصيلة" إذا ما انخرطوا فى مناقشات؛ وطرحوا كل ما 
يخطر على بالهم من إجابات بدون ان الحرص على دقتهاأو صلتها بالموضوع. 
وبالتالى قد يقدموا فوضوء ذلك افكارا مبتذلة باسم الإبداع: وبهذه الطريقة يمكن ان 
ينحط الإبداع سريعًا ليصبح شكلا من أشكال المجاراة:(91 .م) " 
يجب ان نعترف ايضا ان الموهبة الإبداعية ‏ كما تقاس بالاختبارات والانشطة 
المدرسية ‏ ليست ضمانا لبزوغ الانتاج الإبداعى فى الطفولة(8/1600115,1972) 
وهناك عديد من التفسيرات المحتملة لذلك؛. ربما من بينها ان العوامل التى دمسهم فى 
الانتاج الإبداعى غير المعتاد فى الطفولة لا تكشف عنها عديد من اختبارات الإبداع 
شائعة الاستخدام فى المدارس(1994,ع:00) 2# عاعلن(آ) 
ان الهدف بالطبع ‏ من تعليم الإبداع هو استمرار التحسن على لمدى الطويل للقدرة 
على الإبداع؛ وزيادة ميل الأفراد لان يصبحوا مبدعين؛ وان يستطيع كل فرد تحديد: 
إلى اى درجه يمكنه بلوغ ذلك؟ وعلى الرغم من ان الامل دائمًا هو أن تؤدى جهود 
تشجيع الإبداع فى الطفولة إلى زيادته فى الرشدء فان قليلا من الباحثين هم الراغبون 
أو القادرون على اجراء دراسات على درجة من الكفاءة تجعلها تقدم دليلاً مباشرا 
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للاجابة عن هذا السؤال' فاسئلة من قبيل: اى المجموعات يمكن ان نتخذها جماعة 
ضابطة؟»؛ وكيف نحدد خط أساس واضح يقف متميزا أمام احتمالات التغير التى ستطرأ 
على الاداء؟ تعد اسئلة صعبة على طول مسار تاريخ العلم: 

ان ضألة البيانات التى تدعم افتراض إمكان تنمية الإبداع بدرجة مقبولة لا تساعد على 
الاعتماد عليها: ففى الواقع لم يلق هذا السؤال الاهتمام الواجب من قبل الباحثين» رغم 
ان هناك شواهد ايجابية كافىة لدعم الاعتقاد بان التحسن ممكنء, على الأقل فى بعسض 
انماط التعبير الإبداعى ٠‏ ومع ان هناك اعتقاذا قويًا لدى باحثى الإبداع بانه يمكن 
إحداث تحسنا ملموسًا فى هذا المجال فان افتقاد البيانات الداعمة يمثل تحديا كبيرًا لهذا 
الاعتقاد ٠‏ 

تركز معظم بحوث الإبداع على تحديد خصال الشخصية التى تميز الأشخاص الأكثر 
إبداعا عن أولئك الأقل إيداعا ( 18208,1965ك1ع7812 ,1994 بانفطناآ, 1993 ,كاعمعوبرظ) 
)انظر قائمة أمبايل للخصال التى أشارت إلى أهميتها فى الأرتقاء بالإبداع): ولم تكشف 
المناقشات الدائرة هنا بوضوح عما إذا كانت العلاقة المفترضة بين خصال الشخصية 
والإبداع تعبر عن سبب ونتيجة» ام تعبر عن ترابطات أو ارتباطات غير سببية؛ كما لم 
تبين إذا ما صح ان العلاقة سببية» اى المتغيرين يعد سببا وايهما يعد نتيجة' على سبيل 
المثال لازلنا فى حاجة إلى الوصول إلى قناعة محددة فيما يتصل بقضايا عديدة منها 
مثلاً: إذا كان المبدعون يتسمون عادة بحب الاستطلاع والفضولء فهل ما يتركونه لنا 
من معجزات وانجازات هو نتيجة كونهم محبى للاستطلاع أم هم محبو للاستطلاع 
لانهم مبدعونء أم انهم فضوليون ومبدعون لاسباب أخرى : باختصار. مع ان عدذا 
ضخما من خصال الشخصية ترتبط بالإبداع» فلا نستطيع ان نتحدث عن وجود 
مجموعة متميزة من مثل هذه الخصال بوصفها محددات ضرورية للإبداع» أو شروط 
كافية لحدوثه (1968 .م1اع:5) 
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إذا ظهر واضحا ان هناك خصال شخصية معينة تسبب الإبداع؛ فسنجدنا فى مواجهة 
سؤال اخر يتعلق بكيف تتشكل هذه السماتء هل تتحدد جينيا أم تشكلها الظروف البيئية 
: ولا تعطينا الوقائع هنا إجابات دقيقة عن الدور النسبى للطبع والتطبع فى تحديد 
سمات الشخصية, ولكنها لا تجعلنا فى شك كبير من امرنا باقرارها ان كلا النوعين من 
العو امل يؤثر فى الإبداع ٠‏ وفى هذه الحالة» تصبح محاولات رعاية هذه السمات 
المرتبطة بالإبداع وتنميتها مطلبًا منطقيًا ومعقولا ٠‏ ولكن التركيز على السمات لا يجب 
ان يصل إلى حد التغاضى عن اهمية المحددات السياقية للإبداعء فتشير أمبايلك 
(485026116.1983) إلى ان مثل هذا التركيز على دراسة الشخص المبدع مع تجاهل 
سياقات الإبداع (أو الظروف المفضية إلى الإبداع ). قد يشجع على الاعتقاد بان 
الإبداع أو محددات الامكانية الإبداعية امر فطرى: 

تذكر أمبايل ان هناك وقائع وشواهد غير رسمية تستحق الاهتمام. عن أهمية العوامل 
السياقية فى الارتقاء بالإبداع» وعن دور المجتمع فى الحكم على مدى إبداعية الانتاج 
الإبداعى ٠‏ ومع الاعتراف بأن بعض جوانب المهارة» واساليب الشخصية المهمة 
للإبداع ذات جذور فطرية. ان قدرا لا يستهان به منها ‏ كما تؤكد امبايل وتاى 
(115.1993:»© 116طنن4) يمكن تنميته من خلال التعليم و الخبرة ٠‏ 

من وجهة نظرىء الاعتفاد بأن بعض الأفراد يولدون وهم مزودون بقدرات خاصة 
تهيئهم لأن يصبحوا مبدعين مقابل البعض الاخر الذين لاتزودهم الوراثة بالقدر نشسه 
من هذه القدرات”: والاعتقاد كذلك بان قليل من الأفراد تمنحهم الوراثة أمكانية إبداعية:؛ 
بينما تمنح الاغلبية آمكانية ضعيفة؛ كلها اعتقادات لها أساسها الموضوعى القوى٠‏ 
ولكن ما يتساوى مع هذه الاعتقادات منطقياء هو القول بان الامكانية الإبداعية منحة 
شائعة نسبيا لدى الجميع.ء وكل شخص لديه مقدرة معينة على أن يصبح مبدعا بدرجة 
لايستهان بها ولايعنى هذا بالطبع غياب ما يميز المبدعين العباقرة ‏ على الاقل جزئيا 
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عن غيرهم من الافراد كنتيجة لتميزهم باستعدادات ورائىة خاصة: فمن الصعب 
الاعتقاد باننا كلنا لدينا الامكانية نفسها لان نصبح مثل 'موتسارت"؛ او "“جوس". أو 
"نيوتن" ولكن ما نشير اليه هنا هو ان معظمنا يفشل فى ادراك ما لديه من امكانات ل 
مع احتمالات توافرها الواضح وهو ما يرجع فى الأساس إلى نقص السياقات وغياب 
الشروط التى تدعم تنمية هذه الامكانيات ٠‏ 

إذا كان الدليل على ان فرص تنمية الإبداع أقل من ان تفرض بهذه الطريقة؛ فهل يجب 
علينا محاولة تنميته؟ أحد الطرائق للتفكير فى هذا السؤالء هو ان نناقش الطريقين 
المحتملين للخطأ: الطريق الأول - الذى خطوه أكثر حدة ‏ هو ان نحاول تنمية 
الإبداع فى ظل افتراض ان النجاح مستحيلاء أما الطريق الثانى فهو ان نفشل فى تنمية 
الإبداع» على الرغم من امكان تنميته؟" ومن وجهة نظرىء. تعد الحالة انثانية هى الاكثر 
خطا وخطورة ولاننى اعتقد ان تنمية الإبداع أمرها ممكناء فان التحدى الذى يواجهنا 
هو ان نكتشف المناحى الأكثر فعالية لتحقيق ذلك. وتعد الجهود المبذولة لتنمية الإبداع 
فرصا سانحة لتعلم المزيد عن كيفية فعل ذلك بالطريقة الأفضل ٠‏ 

كيف يمكن تنمية الإبداع 

لايقدم لنا التراث السيكولوجى إجابة قاطعة عن السؤال الملح: كيف يمكن تنمية الإبداع؟ 
' بل يذهب بعض الباحثين إلى أبعد من ذلكء. بادعائهم ان ما يمكن تعلمه عن الإبداع 
- فى ظل المتاح بالتراث المعرفى الراهن - قليل للغاية ٠‏ (1..1992ن ]© .11816) ويعد 
هذا الوصف من وجهة نظرى - تقديرا قاسيا لحال المعرفة المتاحة عن الإبداع. 
وأعتقد كذلك ان أغلب ما كتب عن كيفية تنمية الإبداع؛ ينطوى من الزاوية العملية على 
كثير من الدلالات الإيجابية» وان كان يستند إلى شواهد غير مباشرة. ويحتاج إلى مزيد 
من الجهود لاقامة الدليل عليه: 

وينطوى التراث البحثى للإبداع على عديد من المتغيرات التى افترض الباحثون ان لها 
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دورا ملحوظا فى التنبؤ بدرجة إبداع الفرد. من بينها القدرات (١)؛‏ والاهتمامات (؟). 
والاتجاهات(3). والدافعية(5): والذكاء العام(5)؛, والمعرفة(1)., والمهارات(7)؛, 
والعادات(8).؛ والاعتقادات(3), والقيم(١٠):‏ والأساليب المعرفية(١١) ١:‏ فجيلفورد 
(10:0,1950ذن )4 صاحب الفضل الأكبر فى حث الباحثين على الاهتمام بالإبداع 
فى خطاب رئاسته لجمعية علم النفس الأمريكية - يميز بين الامكانية الإبداعية. 
والإبداع المتحقق: فيرى ان القدرات الإبداعية تمثل مؤشر! للامكانية الإبداعية» ويمكن 
من خلالها التنبؤ بالسلوك الإبداعى؛ ولكن تحقق هذه الامكانية أمر مرهون بعوامل 
أخرى عديدة ٠‏ 1 
ويبدو - بشكل عام - ان هناك قبولا كبيرا بين باحثى الإبداع المحدثين والمعاصرين 
للفرض القائل بان الإبداع هو نتاج لتفاعل عدة عوامل مجتمعة:؛ تشمل: الخصال 
والسمات الشخصية إلى جانب العوامل الاجتماعية والثقافية والبيئتية 
5001 :[198 ,كمللوع 1988 ,الالفط تصتامعدى1ز5 ,1983,عاتأطومة) 
(1215,1972 اا :1991,1995 ,1ةطنئآا عت ,56636618 ,984,1990[ويدعم تراث 
دراسات الإبداع فى هذا الصدد الفرض القائل بتعدد طرائق التعبير الإبداعى فالأفراد 
لايعبرون فقط عن إبداعهم بطرائق مختلفة» بل يختلفون أيضًا فى سماتهم الشخصية»ء 
والعوامل الموقفية التى تحدد قدرتهم على هذا التعبير ٠‏ 
وتستند التوصيات المقترحة لتنمية الإبداع على تأكيد أهمية مثل هذه السمات والعوامل: 
ولكن يصعب تقديم دليل دامغ ‏ فى معظم الأحيان - على فعالية هذه التوصياتء. وكل 
ما أمكن تقديمه عدد من الشواهد المشجعة على إمكان تنمية الإبداع فى ضوء هذه 
العوامل. وهى شواهد تستند فى الغالب إلى ما أمكن كشفه عن الإبداع وتنميته» وإلى ما 
اثمرته الجهود المبذولة لتعليم الإبداع فى العصول الدراسية بشكل خاص؛ وتعرض 
الفقرات التالية لاهم هذه التوصياتء والتى تشمل(١‏ :( 
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1- خلق غايات ومقاصد:- 
2 بناء المهارات الأساسية: 

3 التشجيع على اكتساب معرفة نوعية بميدان التخصص- 
4 استثارة حب الاستطلاع ومكافأة الاستكشاف. 

5 خلق الدافعية 

الاهتمام بالدافعية الداخلية بشكل خاص 

7- التشجيع على الثقة والرغبة فى المخاطرة 

ه التركيز على السيطرة وكفاءة الذات٠‏ 

9 تكوين اعتقادات داعمة للإبداع 

0 تهيئة الفرص للاختيار والاستكشاف: 

11 تنمية مهارات ادارة الذات والوعى بالمعرفة 

2 تعلم تكنيكات واستراتيجيات لتيسير الاداء الإبداعي 
3 تحقيق التوازن 

4 التعليم عن طريق الاقتداء بمثل أعلى (أو نموذج( 


خلق غايات ومقاصد 


يمثل "الهدف(١)'‏ أمرًا جوهرىا للتعبير الإبداعى ٠‏ فلا ينال المرء مايرغبه بدون ان 
يحدد مقاصده: وتؤكد بعض الشواهد ان الأفراد بامكانهم ان يسلكوا سلوكا إيداعياء 
وينتجوا استجابات أكثر جدة وأصالة» إذا ما وجهوا فقط إلى فعل ذلك «ووهنمآ 

:) (0115,1979 1 هوفى هذا الصدد. من الضرورى الإشارة إلى أهمية نوع خاص من 
الأهداف. والذى لا يرتكز على مجرد تحقيق الهدف الموقفى ‏ المتمثل فى الانخراط 
فى النشاط الإبداعى ‏ بل يُعنى بما هو اشمل من ذلك. وهذا الهدف هو التوجه 
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المستمر للفرد للارتقاء بامكاناته الإبداعية. تلك الامكانات التى تعكس وجود اهتمام ذى 
جذور عميقة ببعض صور التعبير الإبداعى: 
ويؤكد دوديك وكوت ) (6016,1994 1750 >ا06ا1 أهمية هذا المتغير: فاشار الباحثشان 
إلى "ان الأكثر احتمالاً هو ان تتشكل الرؤية الإبداعية(؟) عبر نقلات ارتقائية بطيئة 
على المستويين المعرفى والوجدانى' حيث تتطلب بلورة وجهة نظرجديدة سنوات 
متواصلة من الإرتقاء؛ لا تفقتصر فقط ص مجرد تعلم المهارات الافتراقية» أو عمليات 
المعالجة السريعة للمعلومات (132.م"وقد اشار باحثون أخرون - مثل بيركيفنز 
(1981 5هكارء8) وهايدى (1990 1ل )111‏ إلى أهمية وجود مثل هذا الهدف وأهمية 
استمرارالسعى لتحقيقه لفترات طويلة: 
يعتفد بعض الباحثين ‏ فى المقابل ‏ ان السعى المقصود لاقتناص الأفكار الإبداعية ‏ 
بشكل عمدى - أمر غير مثمرء ولا طائل منه ٠‏ فعلى سبيل المثال ترى "هينيل ) " 
(112712.1962انه من الصعب الوصول الى الأفكار الإبداعية بالبحث العمدى عنهاء 
ولكنها تستدرك قائلة اننا لو افتقدنا ما يربطنا بهذه الأفكار فانها الن تزور عقولناء 
فزيارتها مرهونة بتوافر"اتجاه'(") مناسب تنمو فى ظله هذه الأفكار: ويتضح ‏ مما 
سبق ان خلق هدف لدى الفرد بان يصبح مبدعًا أمر غاية فى الأهمية للنشاط 
الإبداعى. حتى فى ظل هذه الوجهة من النظر ٠‏ 
أتوقع ان يطرح البعض سؤالا مهما اخر عن مدى مرونة ومطاوعة الأمداف 
والمقاصد(١) ٠‏ فيعد السوال عن أفضل طريقة تستثير رغبة الطلاب فى الإبداع فى ان 
يصبحوا مبدعين ‏ ويجعلوا من السلوك الإبداعى هدفا لهم؛ سؤالا مشروعا ومنطقيا. 
وقد اشار إلى ذلك بوضوح بعض الباحثين الذين عرضنا لأرائهم فى الفقرات السابقة ٠‏ 
ولان الإبداع منبعا للقيمة» ومصدرا من مصادر القوة فى المجتمع الحديث. لذلك يسيل 
جعل تنمية الامكانات الإبداعية هدفا منشودا لدى كثير من الطلاب. إذا ما نجحنا ‏ 
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فقط ‏ فى اقناعهم بامكان تحقيق ذلك ٠‏ 

بناء المهارات الأساسية 

يفضى غالبا توافر أساس قوى من المهارات - والذى يتشكل عادة فى مراحل التعليم 
الأساسى ‏ إلى تنمية الامكانات الإبداعية: وقد تنبهت بعض نماذج الإبداع النظرية 
بوضوح إلى وجود مستويات مختلفة للنشاط الإبداعى. تعتمد فيها القدرات التى تحتل 
مراتب عليا من النشاط العقلى على القدرات الأدنى والاببسط منها #2 ,(رء5ناتالاء1) 
(1987 ,011015>] 

اقترح 'فيلدهوسين" و"كوللوف (1987 .1011011 © ,2ءوناطلاء15) " على سبيل المثال 
نموذجا نظريًا للإبداع؛ ميزا بمقتضاه بين ثلاثة مستويات أو مراحل لتنمية الإبداع: 
وقد صمم الباحثان ‏ فى ضوئه - برنامجا تدريبيا هدفا إلى تطبيقه ‏ مبدئيا ‏ على 
التلاميذ الموهوبين» وتضمن البرنامج عدذا من الأنشطة وضعت خصيصا لتتناسب مع 
كل مستوى من المستويات الثلاثة ' وقد شمل المستوى الأول عدة انشطة اعدت فى 
الأساس لتنمية اللغة» والمهارات الرياضية؛ وتشجيع التلاميذ عنى اس تخدام خيالهم: 
وصممت انشطة المستويين الثانى والثالث لتنمية المهارات الأساسية. حيث تضمن 
المستوى الثانى تعليم التلاميذ مناحى بنائية متنوعة للحل الإبداعى لنمشكلات ‏ كتلك 
التى سنصفها فيما بعد فى هذا الفصل ‏ وتضمن المستوى الأخيرء تدريبات على تنفيذ 
مشروعات باستخدام منحى التوجيه الذاتى المستقل(١ ١ ١‏ 

التشجيع على اكتساب معرفة نوعية بميدان التخصص 

لا تفضى دائما المعرفة بميدان التخصص الى الإبداع؛ ولكنها تعد من زاوية من 
الزوايا ‏ شرطا ضروريا لبلوغ ذلك؛ فالاشخاص ذوو الانتاج الإبداعى المتميز فى اى 
مجال لديهم ‏ فى الغالب ‏ درجة مرتفعة من المعرفة بميدان تخصصهم: فمن غير 
المتوقع ان يحدث المرء تأثيرا ملموسا فى العلم. ينطوى على استبصارات جديدة. بدون 
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ان يكون على دراية شاملة بما هو معروف بالفعل فى المجال الذى يعمل فيه.؛ 
فالمجددون العظام فى العلم غالبا ما يكونوا على الفة شاملة بالمنجزات العلمية المتاحة 
فى زمانهم- إما حدوث الاكتشاف بالمصادفة(١)‏ (السرنديبية ( (نا)فعلى الرغم من انه 
أمر مقبول ومعترف به على نحو واسعء لما له من دور جوهرى فى عديد من 
الاكتشافات العلمية ‏ فمن المعترف به أيضنا ان المصادفة السعيدة لا تفيد سوى من 
يعرفون قيمة هذه المصادفات واهميتها للإبداع؛ والقاعدة الراهنة قد يكون لها بعمضص 
الأننتفتا ءات النائردة فى محال الوواضياف» علن :تكو منا حندت قد ارامتانوحيف 
مك زنا13188» فلم تكن الألفة بالمجال أحد الشروط التى أهلته للانجاز الإبداعى» ومع 
ذلك فاننا نعتبر وجود مثل هذه الاستثناءات. مجرد انحرافا محدوذا لمبدأ أكثر رسوخاء 
ونادر!ا ما تنطبق بشكل شامل ٠‏ 

إذا انتقلنا من مجال العلم إلى مجال الفن» فسيظل لهذا المبدأ مصداقية أيضضاء فمن 
القواعد الراسخة فى مجال الفنء ان الفنانين العظام غالبا مايسيطرون على التكنيكات 
السائدة فى مجالهم؛ والمتعلقة بمختلف الأنماط الفنية التى يمارسونها قبل ان يبدأوا فى 
مرحلة تجديد هذه الأنماط» والارتقاء اللاحق بها" ويعرض هايس ) (199265.1985] دليلا 
واضحا على ذلك. فيذكر ان مؤلفى الموسيقى المعروفين لنا اليوم بانتاجاتهم الإبداعية 
النان:3 5 :تاذ اما اتتجو ا أعمالا زائدة قبل أن ومفتن عكترة سنوات: نعلت الاك عد 
على تقديمهم لانتاجات موسيقية أخرئ: فكل شكل من أشكال الفن يتطلب نوغا مسن 
الحرفية» ودرجة من السيطرة على الأدوات والتكنيكات المستخدمة فى التعبيير عن 
الشكل الفنى' وتنطوى مثل هذه السيطرة على نمطين شائعين من المعرفةء وهما: 
المعرفة الوصفية(١)‏ والمعرفة الاجرائية(7). واللذين يتطلب اكتسابهما دراسة 
وممارسة لفترات زمنية طويلة: كما قد يستند التعبير الإبداعى أيضنا على أنواع أخرى 
من المعرفة ' فالمرء لا يستطيع ان يكتب شعرا أو نثرا يعبر بهما عن استبصاراته 


102 


العميقة للحياة. ما لم يكن لديه استبصارات عميقة يريد ان يعبر عنها : فكما ذكر 
واكفيلد " (1994 ,17/2161610) ان تحول فكر الشاعر لتأمل ما بالداخل ليس من 
الضرورى ان يخلق قصيدة شعرية رائعة» فالامر يحتاج أحيانا إلى تعلم الكثير عن 
الحياة أولاء فى حين يحتاج - فى احيان أخرى - إلى تعلم الكثير عن الشعر .م) " 


' (114 
من وجهة نظرىء هناك بشكل عام بخس لأهمية المعرفة النوعية بميدان 
التخصص كمحدد للإبداع, وان كان بعض الباحثين قد اكدوا اهمية هذه المعرفة 


بهعاعء 11‏ ون1993,عم لعن :1996 ,الإلمقطتصمامعدىاز5 :1992 ,لإعءامه00) 
( 1993 ,1988 ,ع986:18/6136678إباشاراتهم إلى ان الأفراد يبدعون فى مجال معين 
بصورة أفضل أحيانا من إبداعهم فى مجال اخر: وقد وجد رانكو فى الأطفال 
الموهوبين (1987 .10760) مثالا واضدا على ذلك ٠‏ من المقابلات الممتدة التى اجراها 
مع )1١(‏ شخصا مبدعًا ممن ينتمون إلى عدة ميادين مختلفة:؛ وبالمثل استنتج 
كسكزيستميهلى )١1111(‏ ان " الشخص الطامح إلى تقديم اسهام إبداعى متميز لا يجب 
ان يعمل فقط فى اطار نسق إبداعى. بل عليه ان يخلق أيضا هذا النسق داخل عقله " 
(47.م) 
فى مقابل وجهة النظر السابقة يشير بعض الباحثين إلى ان المعرفة الزائدة والتفصيلية 
بميدان التخصص يمكن ان تعمل فى بعض الحالات 2‏ فى اتجاه معاكس للإبداع: 
ويستند هذا الرأى إلى ان الخبراء بمجال معين يزداد تشبثهم بالطريقة الصحيحة 
المعتادة لتناول المشكلات المتصلة بمجال خبرتهم؛ مما يقلل من احتمالات اهتمامهم 
بالمناحى البديلة الممكنة ٠‏ (1980 .5122016017 :1989 ,ع7ء5)617 يأ .لأعومع:1) ومن 
وجهة نظرىء مايجب أخذه فى الحسبان بالنسبة لهذا الموضوع. ان زيادة المعرفة من 
شأنها ان تحجب عن تفكير الفرد احتمالات أخرى جديدة بعيدة عن مجال خبرته: ويدعم 
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ذلك ان هناك من الشواهد ما يوضح ان النقص الشديد فى المعرفة بالمجال لا تؤدى 
إلى مشكلة كبيرة مقارنة بالزيادة الضخمة فى المعرفة ٠‏ 

استثارة حب الاستطلاع ومكافأة الاستكشاف 

يشير الباحثون إلى ان الأطفال الأكثر إبداعا أكثر ميلا إلى اللعب مقارنة باقرانهم الأقل 
ابداعا (١‏ 1965 ,120822 على بطعناان/ما :166617108.,1965آا)وقد أوضح فينيك 
وزملاؤه أهمية اللعب باجزاء الصور المقتطعة من المجلات المصورة فى توليد انماط 
بصرية إبداعيية(١‏ في ,لعن//لا ,علد :1988 ,لمالإداك ع ,عطماط:1990 ,.عاواط) ( 
( 1992 ,0118 :كويبدو ‏ غالبًا ‏ ان اللعب العقلى ‏ أو السعادةٍ المتولدة عن اللعمب 
بالافكار - خصلة مميزة أيضا للمبدعين الراشدين ٠‏ فعلى سبيل المثال. تنطوى كثير 
من الأفكار التى يطرحها العلماء؛ على درجة من الغرابة؛ تعكس قدر! كبيرا من اللهو 
واللعب بالافكاره وهو ما يستثير خيالهم؛ ويطلق العنان لأفكارهم؛ فيتخيل انه يركب 
فوق فوتون على رأس شعاع من الضوءء يسير به مخترقا الفضاء' مرة أخرى يتأكد لنا 
ان حب الاستطلاع سمة راسخة نسبياء ضمن مجموعة الاتجاهات التى تتثبت بعمق 
داخل الفرد وتحدد أسلوب حياته ٠‏ 

ويتجلى حب الاستطلاع - من النمط الذى يستثير الإبداع - فى مظاهر عديدة. منها 
مثابرة الفرد. وشكه الدائم فى وجوب تناول الأمور كقضايا مسلم بهاء وفى رغبته 
الشديدة فى البحث عن تفسيرات لما يحيط به من وقائع. والشك فى التفسيرات الواضحة 
: وكما ذكر برنر " (8110611962) ان رغبة الفرد فى الابتعاد عما هو واضح تعد 
بالتأكيد شرطا للفعل النشط. والاداء المركب الذى يُنتجٍ الدهشة الفعالة '(12.م) " ان 
القدرة على النظر إلى الأشياء من زوايا مختلفة - لاعادة صياغة المشكلة حتى يمكن 
التقدم ‏ ولو بخطوات بطيئة نحو فهمها ‏ من الموضوعات التى اكد ضرورتها عديد 
من الباحثين كجوانب مهمة للتفكير الإبداعى ,5ملاءعء2 :1989 ,معء02 ل .لإأاومط|1©) 
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'( 211,1992طناءاآ ع ,516105618 :1995 

اتجاه مشابه لهذا البراءة والسذاجة فى تناول الأمور ان نجده بين العلماء الكبار' فيعزو 
أينشتاين جزءًا من صياغته لنظرية النسبية إلى الاحتفاظ بداخله بعديد من الأسئلة النى 
كان يلقيها على نفسه وهو صغيرا والمتصلة بالفراغ والزمان والتى لم تكن تسدتدير 
الحيرة غالبا إلا لدى الأطفال: (1973 ,1101108) ويذكر برتراند راسل ١/١5532(‏ (988 
عن اينشتاين انه" عاش حياة جامعية لم يتعامل اثناءها مع الأمور المألوفة بوص فها 
أمون'ا مسلم بها” وبجمعه لشواهد عديدة عن اهمية حب الاستطلاع فى تحديد الإبداع. 
اشار كسكزينتميهلى(1996 ,الغ 0511526715711©) إلى ان * الخطوة الاولى لبلوغ حياة 
أكثر إبداعا تعتمد على تنمية حب الاستطلاع وتكوين الاهتمامات؛ أى ان يوجه المرء 
انتباهه للاشياء فى حد ذاتها(346 .م) " 

هل من الممكن استثارة حب الاستطلاع نحو العالم المحيط بنا - سواء على المستوى 
الشخصى أو لدى المحيطين بنا؟ اعتقد انه: )١(‏ يمكن للفرد - ببساطة ان يزيد 
حبه للاستطلاع نحو العالم المحيط به من خلال تدريب نفسه على ان يصبح أكثر يفظة 
وانتباها لجوانب الخبرة اليومية التى يميل كثيرا إلى تجاهلها (؟) واعتقد كذلك أن حب 
الاستطلاع معدى (") وان هناك القليل الذى يستثير حماس المعلم لتعليم طلابه حب 
الاستطلاع. فهو أكثر اهتماما بنوعية الحياة العقلية لطلابه طوال مرحلة شبابهم أكثر 
من تشجيع عمق الاحساس لديهم تجاه ما هو غريب فى العالم والوجود ٠‏ 

وعلى ما يبدو. بعض الراشدين - بطبيعتهم ‏ أكثر ميلا إلى حب الاستطلاع من 
البعض الآخر: ولكن جميع الأطفال محبون للاستطلاعء أما احتفاظهم بحبهم للاستطلاع 
فى مرحلة البلوغ فمرهونة بما يلقونه من تشجيع او كف لهذا السلوك فى حياتهم 
المبكرة ' وتعد امكانية استثارة حب الاستطلاع وتنميته؛ أو كفه وتثبيطه أمر يسير 
ويمكن دائمًا بلوغه ٠‏ وليس مدهشا ان نجد ان الأطفال الذين يغلب عليهم تجنب طرح 
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الأسئلة أو الذين يميلون إلى الإجابة عن السؤال لماذا؟ بقولهم "هذا فقط لان" يصبحون 
عادة أقل اهتماما باستكشاف الغموض فيما هو موجود حولهم ومحيط بهم: 
اننا فى حاجة إلى التقبل الجاد لفكرة أن التعليم ليس هو المتغير الأوحد المسئول عن 
استثارة حب الاستطلاع لدى الأفراد فالاطفال لديهم حبًا طبيعيًا للاستطلاع وهذا الأمر 
ليس مرهونا بعمليات التعلم فقطء وهو ما لاحظناه فى وصف اينشتاين لعمليات تفكيره 
بانها كانت تتم بشكل بسيط وبرئ ومع ذلك تسير فى الطريق الصحيح ٠‏ اذن هل هناك 
سبب معقول يمكن من خلاله تفسير لماذا لايوجد لدينا أفراد كثيرون لهم قدرات 
اينشتاين الإبداعية هل لان العمليات التعليمية تكف كثيرًا من جوانب شغفنا وحبنا 
للاستطلاع الذى نبدأ منه جميعا فى معرفة العالم المحيط بنا؟ كيف أيضًا ‏ يمكننا 
تفسير هذا النقص المذهل فى حب استطلاعنا للعالم الذى نحيا فيه» والملىء بالكثير من 
الأشياء التى لا تصدق؟ ٠‏ ان الأطفال يطرحون أسئلة يصعب علينا نحن الراشدين 
طرحهاء فيبدو اننا لم نتعلم كيف نطرح الأسئلة كما يبدو ان السفسطائية التى نستغرق 
فيهاء ما هى إلا قناع نرتديه لنخفى به مانجهله : 
يتحدث كسكزينتميهلى(996! . ال051115271101181)) عن هذا الموضوع قائلا: 

"يولد كل منامزودا بمجموعتين متعارضتين من التوجهات: ‏ ميول 
محافظة(١).مركبة‏ من مجموعة من الغرائز(؟) للحفاظ على الذات(") والامتداد 
بالذات(5) وتوفير الطاقة(©)» مقابل ميول منفتحة وشاملة(١)‏ يقف ورائها غرائز تحث 
على الاستكشافء والاستمتاع بكل ما يتسم بالجدة والمخاطرة ويرتبط أكثر حب 
الاستطلاع المفضى إلى الإبداع بهذه المجموعة الآخيرة من الميول: وفى الواقع نحن 
نحتاج إلى كلا النوعين من الميول؛ ولكن كليهما يتطلب شروطا مختلفة فبينما تحتاج 
النوعية الأولى من الميول إلى قليل من التشجيع والتدعيم من الخارج لتنجح فى استثارة 
السلوك ودفعه. نجد الثانية يختفى تأثيرها إذا لم يتم رعايتها وتعزيزها. لذلك كلما قلت 
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الفرص المتاحة لاشباع حب الاستطلاعءو زادت المعوقات أمام المخاطرة 
والاستكشاف؛. فسوف تكف بسهولة الدافعية للانغماس فى السلوك الإبداعى “(11 .0) 

ان القول بان الأطفال محبون بطبيعتهم للاستطلاع وان الخبرات التعليمية الأولى يمكن 
ان تحد من شغفهم وميلهم للاستطلاع أمر يستثير احيانا كثيرا من الغموض والتداخل: 
فالجزء الأول من قسم أبو قراط أفعل ما لا يؤذى ‏ قد يعد مناسبا ومهمًا للتعليم 
عموما بمقدار اهميته للطب؛ ولكن درجة الافادة منه يمكن ان تتحقق فقط اذاعرفنا كيف 
نتبع هذه النصيحة بدون إضعاف جبنا للاستطلاع من ناحية اخرى؛ وجدت انه أمر 
منطقى ومثير للاهتمام؛ ان تبدأ "أمبايل(41036116.1983) " - دون ان تقصد ل 
الفصل قبل الأخير من كتابها عن العوامل الاجتماعية المؤثرة فى الإبداع بماللحظات 
استبطانية» تبين بوضوح ان معظم بحوثها تكشف عن وجود طرائق عديدة تفضى إلى 
إعاقة الإبداع وتدمير: مما يجعل من الاهتمام بتحديد الدرجة التى تكف بهابعض 
الممارسات التربوية الإبداع موضوعا يستحق مزيذا من الاهتمام' 

ليس من الواضح بالضبط ما الذى يحدد طبيعة الموضوع الذى يستحوذ على اهتمام 
الطفل. وأنيَا كانت الإجابة عن هذا السؤال فان الاطفال الذين يكشفون عن قدرة مرتفعة 
على توليد انتاجات ابداعية متميزة بطرائق تسئحث على الفعل وتستثثير البهجة. قد 
يكشفون عن اهتمامات حقيقية بموضوعات محددة مقارنة بأولنك الذين لا يكشفون عن 
مثل هذه الاهتمامات: علاوة على ذلك؛ يتسم حب الاستطلاع بخاصية مهمة تميزه عن 
غيره من الحالات النفسية» فكلما زاد انغماس الفرد فى الموضوع؛ نمى أكثر حب 
الاستطلاع بداخله ' فعندما تستثير بعض جوانب الحياة شغف الفرد لتعلم اشياء جديدة 
عنهاء فقد يكتشف ان ما تعلمه اصبح يستثير شهيته لتعلم المزيد ٠‏ وقد اصبح الأنسان 
الآأن على معرفة جيدة بكيف يطرح الأسئلة التى لم يكن مقتنعا باهمية طرحها من قبل 
خلق الدافعية 
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ما مقدار اسهام الدافعية فى الإبداع؟ وما قيمة ما يبذل من جهدء وما ينهمر من عرق؛ 
من اجل استحضار الالهام؟ يعتقد بعض الباحثين ان الدافعية لها اسهامها الكبير فى ذلك 
( 5,1972[امطعءالا :1963 ,لأمهاه16,1983:6أطنمرة) ويُستخدم مفهوم العاطفة غالبا 
لوصف اتجاهات العلماء والفنانين المتميزين تجاه اعمالهم ٠‏ ويذكر بيركينز .,5ملكاءء5) 
 1994(‏ فى هذا الصدد ان الأفكار الإبداعية تأتى عادة بعد جهد مضنى يستغرق 
فى بعض الأحيان سنوات عديدة ٠‏ 

تصف السير الذاتية علماء الرياضيات غالبا بأن لديهم هواجس متصلة بالرياضيات ٠:‏ 
فنجد بيل(1956 / 1937 ,1ا86) يصف انشغال جوس 60055 بالافكار الرياضية على 
النحو التالى: " وهو شاب فى مقتبل العمر سيطرت الرياضيات على كيان جوس تماما 
' فخلافا لما كان عليه اصدقاؤوه. كانت لديه عادات غريبة»؛ فكان يصمت فجأة» وينغمر 
فى أفكار لا يقوى على السيطرة عليهاء ويقف منتصبا بتصلب غير شاعر بوجود من 
حوله(326 .0) وقد عزا 'جوس" نفسه ما توصل اليه من نتائج مدهشة إلى حالة التناغم 
والانسجام التى يعايشها وهو يفكر فى القضايا الرياضية ' وهو ما جعله يعتقد ‏ على 
نحو يصعب الاتفاق معه ‏ بان اى شخص ينجح فى التفكير بعمق وبشكل متواصل فى 
الحقائق الرياضية على نحو ما فعل؛. سيصل إلى الاكتشافات نفسها التى امكنه التوصل 
اليها ٠‏ 

وشير كينيس(1956 1669565) أيضنا إلى ان موهبة نيوتن المتميزة تمثلت فى قدرته 
على التركيز المتواصل والمقصود فى المشكلة محل اهتمامه لفترات زمنية طويلة ( 
ساعات وأيام وأسابيع )» وكان هذا بالنسبة له ضروريا حتى ينجح فى حلها ٠:‏ 
وادعى نيوتن نفسه انه خلال فترة اكتشافاته الكبرى فى مجال الرياضيات والعلوم 
(عندما كان فى بداية العشرينات من عمره )؛ انشغل تماما بالمشكلات التى تصدى لها 
وعمل على حلها' من زاوية اخرىء أكد يولام (1976 ,01453]) اهمية ما اطلق عليه 
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العوامل الهرمونية(١)‏ للإبداع فى الرياضىات؛ وهى نفسها السمات الشخصية 
المعروفة لدى المتخصصينء ذكر من بينها: العنادء والقدرة البدنية» والرغبة فى العمل. 
وما يسميه البعض بالعاطفة ٠‏ (2.286) وما يمكن قوله عن المبدعين فى مجال 
الرياضيات على النحو السابق - يبدو انه صحيح أيضنا بالنسبة للإبداع فى بعض 
المجالات الاخرى أيضنا ٠‏ فقد اكد كثير من الكتاب ‏ من بينهم 'رو ,1952 .206) " 
(1953 و'ماكليلاند(1962 ,50ناأكء! 0ن184) " و" جولان (1962 011) "- أهمية 
العمل الشاق كمظهر جوهرى للإبداع : وفى النهاية؛. وقبل ان نختم حديتنا فى هذه 
النقظةت.ظلينا .حاو تلاحط ان دون الدافغنة استجد» متظمنا فى :كين :مدق العواسك 
الاخرى التى سنتصدى لعرضها فى هذا الفصل: 

أهمية الدافعية الداخلية بشكل خاص 

يلقى التمييز بين الدافعية التى تتولد من داخل الفرد» وتلك التى تستثيرها مصادر من 
الخارجء كثيرا من الاهتمام فى التراث المتصلة بدراسات الإبداعء وهناك جدل واسع 
بين الباحثين حول القول بتأثير أكبر للدافعية الداخلية فى الإبداع مقارنة بالدافعية 
الخارجية : 1975,1980 ,اع6(آ :75.1968 نط)ء12 :1990 .2.1983|أطمممم) 
(2.1988اتطورة ع ,لإعووعممع1] : 1962 :.00ن001 وإدعاء البعض بان الدافعية 
الخارجية ‏ فى ظل ظروف معينة - قد تفوض من امكانات الإبداع .1971 ,٠نع12آ)‏ 
الاعع2: عل . 11160110 ,لكأ5ق ل اع نمكا :1974,عممعا ل ,عمءء: 0 :197260 .19720 
( 1982 1973 .أاعطذالاع .عرعء1) .أعممعا :1971 

وتشير بعض الشواهد إلى تأثيرات متبينة للمكافأت الخارجية فى الدافعية. حيث تؤدى 
هذه المكافأت إلى خفض الدافعية الداخلية لدى الأطفال الذين يبدأون اداء المهام وهم 
مزودون بدرجة مرتفعة من الدافعية الداخلية» فى حين تزيد «ذه المكافأة من دافعية 


الأطفال الذين يبدأون الاداء وهم مزودون بدرجة منخفضة من الدافعية الداخلية 
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(1979 ,لإء0!1 #2 350ا6/ام1) وان كان علينا مراعاة الانحدار نحو التأثير المتوسط فى 
كلا الحالتين السابقتين ٠‏ هناك شواهد أيضنا على ان تأثير المكافأت الخارجية فى 
الدافعية الداخلية تعتمد جزئيًا على كيفية ادراك الفرد ‏ متلقى المكافأة ‏ لهذه 
المكافأت» فاذا ادركت المكافات على انها تقدم بهدف دفعه إلى الانخراط فى النشاط 
فانها تأتى بتأثير سلبى على الدافعية الداخلية؛ أما إذا لم تدرك على هذا النحوء فانها قد 
تساعد على الحفاظ على مواصلة اهتمام الفرد بالموضوع ,,2030116,1983:602106م) 
د ,102306 ,لإك[5امع5238 ,#عممعط: 1 21.,197 ء ,لكأومةاعنئز1 '1975 ,للاناذ يع 
( 1982 ,عمعع:0 
و تبعا لهذه الوجهة من النظرء يكمن الفرق بين الدافعية الداخلية والدافعية الخارجية ‏ ل 
على الأقل جزئيا ‏ فى نوع وجهة الضبط المدركة(١) ٠‏ فتستثار دافعية الفرد من 
الخارج عندما يعتقد ان انخراطه فى بعض النشاطات مرهون بعوامل خارجية:. وهذا 
التوجه له تطبيقات مهمة فى تحديد فعالية التقييم الخارجى للانشطة الإبداعية: "فاذا 
تحول التقييم إلى ضبط خارجى طوال الانخراط فى المهمة» فمن المتوقع عندئذ ان 
تتناقص الدافعية الداخلية ٠‏ أما إذا تحول إلى مصدر للمعلومات عن مدى الكفاءة 
الإيجابية فى اداء المهمة فعندئذ يُتوقع ان تزداد الدافعية الداخلية .م.00116,1983م) " 
٠‏ (14 ابمعنى اخرء ليست النقطة الجوهرية» ان نتوقف عن تقييم الجهود المبذولة 
ليصبح الفرد مبدعا ولكن الأمر يتعلق بضرورة الحذر عند اختيار طريقة التقييمء 
خاصة فى المواقف التربوية داخل الفصول الدراسية التى شاغلها الشاغل هو زيادة 
دافعية الطلاب الداخلية حتى يتمكنوا من بلوغ الإيداع. 
النقطة المحورية فى نظرتنا للعلاقة بين الدافعية الداخلية والدافعية الخارجية عبر عنها 
بوضوح كرتشفيلد(06015811614,1964) عند وصفه للدافعية الخارجية بانها حالة 
يعايشها المرء ومن خلالها " يكون إنجاز الحل الإبداعى وسيلة لبلوغ غايات أبعد وليس 
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غاية فى ذاته» أما الدافعية الداخلية فتجعل من الفعل الإبداعى غاية نهائية وليس وسيلة " 
(121.م)» ويعترف الباحث بأن كل نمط من نمطى الدافعية قد يستثير النشاط الإبداعى؛ 
ولكنه أكد ان الدافعية الداخلية أكثر أهمية فى استثارة مستويات مرتفعة من الانتاجية 
الإبداعية» لكونها تتسبب فى انخراط الأفراد فى الإبداع طلبًا للسعادة المرتبطة بفعل 
ذلك؛ فى مقابل ذلك رأى باحثون أخرون مثل اوسبورن(1963 ,055078) ٠‏ 
وتورانس(1965 ,1017376) ؛ واوشس(00156,1990) » ولوبارت وسترنبرج 
(1995 ,ع:5167356 عل ,71ةطناءآ) - أن احتمال استثارة الإبداع بفعل عوامل خارجية 
قد يكون له تأثير فعال ٠‏ 

تشير لوبارت وسترنبرج(1995 ,516776678 © .311طناءآ) إلى ان تأثير الدافعية على 
الإبداع يخضع لمبدأ 'يركس دودسون 67665-1200507/ "الذى يؤكد ان الدرجة 
المتوسطة من الدافعية أفضل من الدرجة المنخفضة جدا أو المرتفعمة جدا ' ويرى 
الباحثان ان ما هو مهم فى التمييز بين الدافعية الداخلية والدافعية الخارجية ههو مدى 
تركيز ‏ الشخص المسئثار دافعيته ‏ على "المهمة" مقابل تركيزه على "الهدف" ٠'‏ 
فيركز الأشخاص المستثارون داخليا انتباههم على "المهمة" فى حين يركز الأشخاص 
المستثارة دافعيتهم خارجيا على "الهدف". وازمة الإبداع تكمن فى الحالة الثانية: وتأخذ 
نتائج العلاقة بين الدافعية والإبداع. شكل حرف [لا] المقفلوب ٠:‏ وتشير لوبارت 
وسترنبرج إلى حقيقة ان الأشخاص عند ارتفاع مسئويات الدافعية يصبحون أكشر 
تركيزا على "الهدف" ليعطوا اهتماما أكبر لفعالية العمل الإبداعى نفسه ٠‏ 

باختصارء لقد كتب الكثير - وبشكل موئق - عن أهمية الدافعية للإبداع ' فالشخص 
الذى لديه رغبة شديدة فى ان يصبح مبدعا تزداد احتمالات ان يصير كذلك؛. على 
عكس من لديه نقصا فى هذه الرغبة ٠‏ وفى غياب الدافعية القوية. من غير المحتمل ان 
ترتقى الامكانية الإبداعية كلية. لان ما هو مطلوب من عمل شاق لن يلقى الرعاية 
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والدعم الكافيين: وبشكل عامء لا يعتبر باحثو الإبداع ان الدافعية عاملا جوهريا للإبداع 
فقط ولكنهم يزيدون الأمر وضوحا بقولهم ان الدافعية الداخلية أكثر فعالية فى تحديد 
الانتاجية الإبداعية مقارنة بالدافعية الخارجية ٠‏ ومن وجهة نظرىء. تستثثار الدافعية 
جزئيًا ‏ والدافعية الداخلية على نحو خاص - بزيادة الرغبة فى تحقيق الانجاز ولا 
نستطيع ان ننكر حاجة "العلماء" ‏ وخاصة المتميزين منهم ‏ للاعتراف بهم وأن 
تحظى اكتشافاتهم باهتمام الآخرين ٠‏ والأمر نفسه نجده لدى الفنانين الذين لديهم كذلك 
رغبة فى الاعتراف العام بهم وبتميز أعمالهم ٠‏ ومع ذلكءاذا أخذنا فى الاعتبار فكقرة 
'لوبارت”" و'سترنبرج" عن العلاقة بين الدافعية والإبداع التى تأخدذ شكل حرف لا 
مقلوباء فان الحاجة إلى الاعتراف إذا كانت قوية جداء فقد سير فى اتجاه مضاد 
للانتاجية الإبداعية؛ كما لن تكون فعالة فى حالة غياب الاهتمام الداخلى بالسلوك 
الإبداعى كنشاط فى حد ذاته: 

ان السؤال عن كيفية توجيه الدوافع الخارجية بالضبط لازال يشكل تحديا مستمرا أمام 
جهود البحث العلمى: اعرف انه لا يوجد من يدعى ضرورة تجنب استخدام هذا النوع 
من الدوافع تماماء لكن كثيرا من الباحثين يحذرون من استخدامهاء فهى إن استخدمت 
بشكل احمق وغير حكيم؛ تصبح متبطة للدافعية على المدى الطويل : ومن وجهة 
نظرىء يمكن ان يؤدى الاستخدام الحذر للدوافع الخارجية (سواء أكانت فى صورة 
اغراءات؛ أواعتراف من قبل الآخرينء أو مكافآت) إلى استثارة السلوك الإبداعى 
والحفاظ على استمراره ٠‏ واعنى بقولى الاستخدام الحذره ضرورة ان تستخدم الدوافع 
الخارجية لتشجع الفرد على التعبير عما لديه من قدرات طبيعية:, ولتعزيز الدافعية 
الداخلية» إذا كانت موجودة فليس من المقصود ان نحاول استثارة دافعية الأفراد 
للانخراط فى أنشطة معينة ليس لديهم اهتمام داخلى بهاء وليسوا موهوبين عادة فى 
أدائها' ولكن يظل السؤال مطروحا: كيف نستثير الدافعية الداخلية لدى فرد ليمر. لديه 


802 


اهتمام بالموضوع الذى يتصدى له؟ هذا سؤال لازالت اجابته مثارًا للبحث؛ ومع ذلك؛ 
تدعم الشواهد الفرض القائل بانه متى توافر مقدارء ولو ضئيل من الدافعية الداخلية فمن 
الممكن دعم ذلك والمساعده على زيادتها والارتقاء بها ٠‏ والهدف الذى يجب ان يكون 
صوب اعيننا دائما هو ضرورة ان ندعم ونعزز ونقوى الدافعية الداخلية» وان نستخدم 
الدافعية الخارجية للوصول إلى هذه النهاية وتحقيق هذه الغاية ٠‏ 

التشجيع على الثقة والرغبة فى المخاطرة 

لا يُفضى الجبن )١(‏ إلى الإبداع ٠‏ فكثيرا ماينظر إلى الخوف(؟) بوصفه السبب 
الرئيسى وراء تردد الأطفال فى التعبير الحر عن أفكارهم؛. خاصة تعبيرهم عن الأفكار 
غير التقليدية(1983 ,776613728)» ويمثل الخوف من الفشل(؟)؛ وخوف المرء من 
افتضاح أوجه قصوره؛ والخوف من سخرية الآخرين؛ عوائق قوية تؤثر بشدة فى 
التفكير الإبداعى؛ أو على الأقل عوائق تحول دون عرض الفرد لنتائج جهوده الإبداعية 
على الآخرين (1962 ,0اء6 تطءنم2) 

فى المقابل؛ تنبع الثقة(4؟) من تعدد الخبرات الناجحة» خاصة لدى من يفتقدون إلى 
رصيد وافر منهاء وتتطلب "الثفة" توافر بيئة مشجعة للجهود الإبداعية وتكافؤ هذه 
الجهود؛ حتى إذا لم تكن هذه الجهود على درجة عالية من النجاح. فالجهد نفسه يجب 
ان يكافاً. ويمتليء تراث الإبداع بالدراسات التى تؤكد أهمية البيئة فى دعم التفكير 
الإبداعى بشكل عام ,16/112865 يل ,العولاطلاء2 :1992 ,لإعام0©0) 
و1983 7أعاوعاط عت ,لعى!152 ,اعع0اء17 :1952 ,515,1954/1970 1986:1500 
( 11112125,1976/الا بطع 

ويؤكد الباحثون الدور المهم 'للنجاح" كدافع قوى لبذل المزيد من الجهد؛. فى مقابل 
الفشل كمثبط للدافعية: ( 1980 ,1/387 #2 ,1975:1061 ,1ع16) ولايعنى هذا التأكيد 
تجنب تعريض الطلاب لأى خبرات فشلء ولكن يعنى تشجيعهم على السير فى اتجاه 


إكالك 


تحقيق أهدافهم إذا كانت فى نطاق امكاناتهم» ويكون لهذا التشجيع أهمية خاصة عندما 
تنخفض ثقة الأفراد فى انفسهم ٠‏ فى المقابل علينا تناول الفشل الذى اتى بعد بذل جهود 
حقيقية بوصفه فرصة جيدة للتعلم» وليس فرصة للوقوع فى الارتباكء. والاستسلام 
للمعوقات:٠‏ 

ولان بناء الثقة فى الذات يتطلب درجة معينة من الرعاية' فمن المهم تحديد طبيعة 
العوامل المؤئرة سلبًا فى تكوين هذه الثقة' وهو ما يمكن عمله فى ظل تبنى الاقتراض 
القائل بان كل فرد يمكنه ‏ فى اى وقت ‏ ان يصبح ما يأمل ان يكونه: توقعاتنا 
وأمالنا قد تكون مرتفعة» ولكنها ليست مستحيلة؛ فالخط الفاصل بين الثقة بالنفس(١)‏ 
والغطرسة(؟), من الأمور الغامضة والمختلطة فى الأذهان» والامر نفسه هو ما نجده 
عند محاولة التمييز بين الرغبة فى المخاطرة المحسوبة (") والاستخفاف بالنتائج 
الممكنة للافعال وكما ذكر كرتشفيلد(1962 ,14610اع]ن5©) من الممكن للمرء ان 
يتصف بالاستقلالية» وعدم المجاراة؛ ولكن افراطه فى ذلك قد يعوق الإبداعء وبشكل 
عام؛ قد يكون من الصعب احيانا ان نضع تمييزًا واضحاء أو حذا فاصلا بين مفاهيم 
من قبيل: الاستقلال العقلى(4)؛ والتجاهل سعيا إلى السلطة وبين الرغبة فى تجنب 
الوقوع فى التقليدية والرغبة القهرية فى تجنب المجاراة من اجل عدم المجاراة فى حد 
ذاتهاء وبين الفضولية والشغف إلى البحث(0) وفقدان السيطرة على الاندفاعية(1) ٠‏ 
وعلى الرغم من صعوبة كل هذا يجب ان نسعى دائما إلى رسم الحدود بين المفاهيم ٠‏ 
أحيانا ما ينظر إلى الميل إلى الاهتداء بأهداف داخلية (التى تقفف كنقيض للاهتداء 
بالأهداف والمعايير المفروضة على المرء من الخارج) كخصلة مميزة للمبدعين 
(5,1989ابناعما ع#ت.ع110) ,1220501 ,12نا110)؛ فيتسم هؤلاء المبدعين ‏ غالبا بانهم 
أكثر عرضة لاذى رموز السلطة لرغبتهم الجامحة فى طرح وجهات نظر غير تقليدية 
الل ,كضكاءع :1965, 1001,1962كلع1970:1/1,ئع021) ع كدااء2آ:1969,معرو8) 
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( 1993 ,7158038 # , ولذلك ينظر اليهم غالنا بوصفهم أشخاصًا غير 
مجارين ٠‏ ( 82760,1969:8/1314185201,1962)و لا تفضى مخاطراتهم إلى ما مترتبات 
ضارة غالبا (1977 ,+1007 )) 
ولان توجيه الأطفال مرتفعى الإبداع وترويضهم اصعب من توجيه وترويض الأطفال 
الأقل إبداعاء فانهم يمثلون لمدرسيهم وآبائهم مصدرا كبيرا للتحدى تن .ؤا»ع66)2) 
" (1983 ,لإكا385! 1م55 © ,ؤاءع06]2 :1500.1962لفيتسم ‏ غالبا التلاميذ الأكثر 
إبداعا بانهم غير تقليديين» ومتهورين» وغير مجارينء وينظر اليهم ‏ غالبا على 
انهم صعبو المراسء وترتبط - فيما يبدو وهذه الاختلافات الواضحة فى طبيعة 
الميول ترتبط وظيفيا بالسلوك الإبداعى ٠‏ (239 .م .1994 ,150معل1 # .700نا8) "ومن 
ثم يرجع - احيانا - فشل المدرسين داخل الفصول فى حث التلاميذ على التفكير 
الإبداعى إلى سلوك التلاميذ مرتفعى الإبداع لتحديهم المتزايد للتعليمات والأوامر التى 
تصدر اليهم داخل الفصلء فضلاً عن تحديهم لسلطة المدرس- 


التركيز على السيطرة وكفاءة الذات 
تبين الشواهد ان بعض الأشخاص يتخذون من تحسن ادائهم» مؤشرا يحكمون فى ظله 
على تقدمهم. فيقارنون بين ادائهم الحالى وادائهم السابق سعيا لمزيد من الإجادة؛ ويتسم 
هؤلاء بانهم أكثر قبولا لمواجهة التحديات؛ وانجاز المهام 'لتى يتصدون لها. ويكونون 
أكثر قدرة على مواجهة خبرات الفشلء مقارنة بأونئك الذئون يتخذون من أفعال 
الآخرين دافعا لهم؛ أو الذين يرغبون فى تحفيق النجاح بطرائق تقليدية .160:©) 
' ( 1986 ,عاع لم0 :1984 ,5اامطء :1994 ,ؤرعلزع84 يل ,ع1 )10 ,مناعط “لاو لا يعنى 
قولنا هذا التقليل من شأن ما ينتج عن السلوك من عوائد ونتائج» سواء أكانت فى 
صورة فوز بالجائزة الأولى فى احدى المسابقات مثلاء أو الحصول على امتياز نشر 
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احد الدواوين الشعرية؛ أو تحقيق نجاح معين فى مجال ماء بل ما نقصده هو تأكيد 
اهمية السيطرة على النفس وكفاءة الذات ٠‏ فتوجه المرء نحو حصد نتائج ما يفعل قد 
يكون فعالا مع ذوى القدرات البسيطة والفطرية» والمتميزة وغير المعتادة» والذين 
يسعون ‏ عادة ‏ إلى الفوز فى المواقف ذات الطابع التنافسى ولكن هذا التوجه من 
غير المحتمل ان يكون فعالا مع ذوى المواهب الفطرية الأقل بروزا والذين من النادر 
ان يجرفهم الحماس لان يشاركوا فى احدى المسابقات للحصول على جائزة ضخمة:٠‏ 
بالاضافة إلى الشواهد التجريبية على فعالية التوجه المستند إلى "السيطرة على الذات" 
مقارنة بالتوجه القائم على "حصد نتائج الاداء' فى الحفاظ على دافعية الأفراد لانجاز 
المهام محل اهتمامهم؛ فمن الممكن ان نجد أيضا تجليات واضحة لهذه الحقيقة خارج 
المعمل ' على سبيل المثالء الغالبية العظمى من المتنافسين فى المارثون ‏ الذين 
يدخلون المسابقة بشكل منتظم ‏ ليس لديهم أملا فى الفوز المؤكد فى السباق كل مرةء 
ومع ذلكء فان الفوز بجائزة "افضل عداء" يعد حافزا قويا لدى كثير من العداعين: ٠‏ 
على نحو مشابه» قليل من الطلاب هم القادرون على ان ينظموا قصيده ترشحهم للفوز 
المؤكد 'بجائزة بوليترز ". ولكن بامكانهم دائمًا جنى ثمار السعادة الناتجهة عن فعل 
التأليف ذاته؛ ومن التحسن فى قدرتهم على كتابة الشعر كلما زادت خبراتهم: ان 
الطلاب يحتاجون إلى الوعى بالفروق بين التوجه القائم على السيطرة على الذات 
والتوجه القائم على حصد نتائج الاداءء وان يعوا كذلك ان الرضا يمكن ان يستمدوه من 
تنافسهم مع ذوأتهم: 

تكوين اعتقادات داعمة للإبداع 


أكد كثير من الباحثين اهمية "الاعتقادات" كمحددات لنوعية التفكير والاداء العقلى بشكل 
عام ,كاع1985:1006 ,1/32 على رأعء1:10 2,199ه220 19788 ,5ناطاء10 عد ,وبرع,20م) 
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7 1975:1610 فتصبح الاعتقادات ‏ احيانا - بمثابة منبأت عن تحقيق الذات؛. 
وهذه الحقيقة نتلمسها ونحن بصدد رصد الاعتقادات التى يتبناها الأفراد - عن بعض 
جوانب قدراتهم الخاصة؛ أو رصد الاعتقادات التى يتبناها المدعرسون عن قدرات 
تلاميذهم؛ وما يرتبط بذلك من توقعات عن احتمالات النجاح فى تنمية هذه القدرات 
كنتيجة لسلوك هؤلاء المدرسين مع تلاميذهم فى الفصل ٠‏ 

و فيما يتصل بتنمية الإبداع ‏ بشكل خاص - يؤدى الاعتقاد بان القدرات العقلية 
تحددها الوراثة ولاترتبط بالتحسنات التى تحدثهاالمؤثرات الأخرىء إلى تثبيط الدافعية 
بينما الاعتقاد المقابل بان القدرات العقلية من الممكن ان تتحسن كنتيجة لخبرات التعلم 
يمكن ان تؤدى إلى رفع وزيادة الدافعية ,م0168) ,1983516760508 ,1101 ع ,باعع دنآ 
( 1.1983اءنآ : ,8ووعع:70 :1993 ,ععنا # وفى ظل الرأى القائل بان الإبداع تحدده 
الدافعية» فان دحض الاعتقادات المثبطة للدافعية (التى تتعلق باستحالة زيادة الإبداع 
بزيادة بذل الجهد) مظهرا من مظاهر 'تحقيق الذات." 

الصورة المتطرفة؛ الكاشفة بوضوح لقوة تأثير الاعتقادات فى السلوك تتضح في 
ظاهرة العجز المتعلم(١)؛‏ والتى تشير إلى اكتساب الفرد قناعات بأن بذل الجهد أمر 
تافه؛ لان مصير الأنسان تحدده ظروف خارج تحكمه # ,212167 ,500معاء2) 
(187332,1993اء5.ولحسن الحظ يبدو ان التفاؤل(؟) أيضنا أمر قابل للتعلم ,8101 1اع5 
(1532,1995 ان ع , رمعلا[ ءارآ 

ان التلاميذ فى حاجة إلى ان يرسخ بداخلهم الاعتقاد بان أكثر العوامل جوهرية فى 
تحديد الإبداع, تتمثل فى الدافعية» والقدرة على بذل الجهد' وهم فى حاجة إلى الوعى ‏ 
أيضا - بان انتاج منتج إبداعى نادرا ما يتم بلوغه علبوانيا باون قصيية أو مجهود. 
وهناك من الشواهد ما يشير كذلك إلى ان أغلب الأفراد لا يدركون حقيقة امكاناتهم. 
كما ان أغلبهم لا يعى بان الأمر الأكثر اهمية ودلاله للابداع لا يقتصر فقط على أهمية 


807 


الإيمان بضرورة تنمية عقولنا وحسن استخدامها ولكن الاعتقاد كذلك فى مسئولية الفرد 
الشخصية(١)‏ عن أفعاله: 
يحتاج التلاميذ ‏ أيضا - ان يعرفوا انه يكفى الإبداع بذل درجة متوسطة من الجهد 
لتحسينه وزيادته» ومع ذلك فان معظمنا يتعرض لصور شتى من العوامل التى تكف 
دافعيته لبذل الجهد عبر مسار الحياة اليومية: وبدون هذه الدافعية لا يقوى المرء على 
الاستمرار فى طريق الإبداع الطويل: فاغلب الأعمال البارزة - سواء فى العلم أو الفن 
غالبا ما تأخذ سنوات عديدة حتى يكتمل انتاجها ٠‏ فقد اكتشف كيبلر (نا)1ءامعآ 
قانونه عن حركة الكو اكب بعد عمل استمر عشرين عاما فى اجراء 'حسابات متواصلة 
للتغلب على ما فشلت فيه محاولات من سبقوه ٠‏ أما جوته (لا) ]006 فامضى 
عشرين سنة فى كتابة عمله الرائع فاوست)5ان؟ . وقضى 'نابير (فانانا)161م7/8 "وقتا 
مشابه للتوصل إلى خصائص اللو غاريتمات: واستمر تشارلز بابادج. و5عاتغط© 
عع طن 8أيضا اربعين سنة فى محاولة التوصل 'للمحركات المستخدمة فى التحليل ". 
ويمكن للمرء ان يطرح قائمة طويلة لمثل هذه النماذج المعبرة عن المثابرة الإبداعية ٠‏ 
ليس هدفى من طرح مثل هذه الأمثلة الادعاء بضرورة استمرار التلاميذ عشرات 
السنوات فى معالجة اى موضوع يتناولونه قبل ان يأملوا فى الوصول إلى مستوى 
متميز من الإبداعء؛ ولكنى اردت ان انبه إلى حاجتهم للوعى بان قليلا من المنتجات 
الإبداعية القيمة هى التى تتطلب بذل القليل من الجهد والوقت. فى حين يستلزم انتاج 
أغلب الأعمال الإبداعية مثابرة غير عادية؛ لفترات زمنية طويلة: ويحتاج هؤلاء 
الطلاب ان يعوا أيضنا انهم إذا ارادوا ان يصبحوا بالفعل مبدعين اعتمادا على جهدهم 
الذاتى فعليهم ان يكونوا مستعدين للعمل بمثل هذه المثابرة حتى يحققوا ما يبغونه: 


تهيئة الفرظطن للآختياز :و الآننتكشاف 
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هناك دليل دامغ ‏ وان كان لا يثير الدهشة والاستغراب ‏ على ان اهتمامات الفرد 
كلما زادت؛ قويت معها دافعيته الداخلية للاندماج فى الأنشطة التى اختارها بنفسه؛ أكثر 
مما هو عليه الحال إذا اختارها له الاخرون أو اجبر على ان ينخرط فيها لاسباب 
خارج تحكمه( 0016,1994:16088,1993© 2 ,»اء0نا8) ويكشف هذا عن ميل الأفراد 
إلى اختيار الأنشطة المثيرة لاستمتاعهم وتجنب تلك التى لايحبونها ٠‏ فالانشطة التى 
تستثير مشاعر الاستمتاع لدى الأفراد إذا ما اختاروا ممارستهاء تصبح أقل امتاعا لدى 
نفس الأفراد إذا ما اجبروا على ادائها ٠‏ 

فى المواقف التعليمية» يتصدى التلاميذ ‏ غالبا لحل مشكلات مطروحة عليهم من 
قبل الآخرين؛ ونادرا ما يشجعوا على ان يكتشفوا بانفسهم المشكلات التى يرغبون فى 
مغالجتها: وهم يذلك يدفعوق اللتصتدى لمشكلات ابعةاما تكوق أعييق التسديات البانكة 
المطلوب منهم تناولها وتقييمهاء وهو ما يخفض من عزائمهم مقارنة بما هو متوقع ان 
يبذلوه من جهد فى حالة تناول المشكلات التى يكتشفونها بانفسهم “انا لا اعنى بذلك 
تجاهل الأهمية العملية لهذا الموضوع. ولا ادعى انه من الضرورى تصدى التلاميذ 
فقط للمشكلات التى يختارونهاء ولكنى اقصد باقتراحى اننا إذا اردنا اعطاء التلاميذ 
فرصة كافية لتنمية امكاناتهم الإبداعية, فعلينا دفعهم للمرور بخبرة اكتشاف المشكلات 
واختيارهابانفسهم ثم التقدم بعد ذلك لحلها- 

يحتاج التلاميذ أيضا إلى فرص حقيقية للتوصل إلى استكشافات فعلية؛ وان يتعلموا من 
خبراتهم الشخصية؛ كيف تشبع الحاجة للاستكشاف: فتاريخ العلم مليىء بعديد من 
مشاعر الابتهاج التى عايشها العلماء أثناء توصلهم إلى مكتشافاتهم ٠‏ هذه المشاعر يمكن 
ان يعايشها أيضنا ‏ ولو بدرجة أقل ‏ اى شخص أثناء استكشافه لفكرة معينة يعتبره 
فذة أو جديدة عليه وقد اكد كل من 'فينيك” و"'وارد" و'سميث 2# ,لها ,عاواع) " 


و 


(1992 .ط]ذ:5أهمية تهيئة الفرص للأفراد لممارسة استكشافات حقيقية. حتى يمكنهم 
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توليد أفكار جديدة» لم يسبق لهم التفكير فيها من قبل؛: كاحد الوسائل المهمة لتنمية 
الإبداع ٠‏ 

تنمية مهارات ادارة الذات والوعى بالمعرفة 

كشف الاهتمام المتنامى فى السنوات الأخيرة؛ بمفهوم "الوعى بالمعرفة(١)‏ الأهمية 
المتزايدة لدور ادارة الذات(؟) (اى المراقبة العمدية للذات؛ وتوجيه السلوك ذاتيا) فى 
تحديد طبيعة الاداء والسلوك الانسانى ٠‏ 1994 ,ع13350176) فبينت الدراسات ان بامكان 
الأفراد ان يتعلموا ممارسة درجة أكبر من التحكم فى ادائهم ‏ عبر مختلف السياقات 
بصورة أكبر مما لو تركوا لممارسة ذلك تلقائى: وأكد رانك وْ(1990 ,8560ا©8) أن 
مهارات تقييم الذات؛ والوعى بالمعرفة هما الأكثر أهمية بشكل عام للتفكير الإبداعى ٠‏ 
ويقصد بمفهوم إدارة الذات ان يصبح الفرد مديرا نشطا وفعالا لمصادر معرفته ٠‏ وهو 
ما يعنى ‏ جزئيا ‏ توجيه اهتمامه إلى عمليات تفكيره» وشعوره بالمسئولية عن هذا 
التفكير' كما يعنى كذلك تعلمه لكيفية اكتشاف مناطق القوة والضعف فى تفكيره بوصفه 
مفكرا مبدعاء واكتشاف طرائق للافادة من جوانب قوته.؛ وتقليل جوانب ضصعفه 
أوالالتفاف حولها ٠‏ هذا فضلاً عن بذل مزيد من الجهد لاكتشاف الظروف التى تيسسر 
من الاداء الإبداعى ٠‏ 

ويعتقد كثير من المبدعين ان احتمالات زيادة انتاجهم الإبداعى تزداد إذا ما عملوا فى 
بيئة معينة أو فى ظل ظروف ذات مواصفات خاصةة: وقد قدم بيركيئز ,5ملامع5) 
(1981 عديذا من الأمثلة التى تدعم هذه الاعتقادات :وخلاصة ماتوصل اليه الباحث فى 
هذا الصدد, ان المبدع ليس فى حاجة فقط إلى بيئة خاصة؛ أو مجموعة محددة من 
الظروف كى تفضى به إلى الإبداع؛ ولكن ما يخرج عنه من تعبير إيداعى يتحول 
إذا ما توافرت هذه الشروط ‏ إلى عادة وروتين على نحو قد لا يتوقعه البعض" 
يستغرق تحقيق الانجازات الإبداغية وقنًا طويلا- فاذا اراد الفرد أن يكتنب قصبيذة 
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شعرية أو يؤلف لحنا موسيقىاء يجب ان يجد الوقت الكافى ليفعل ذلك: ومن ثم» ليس 
غريبًا ان نجد أغلب المبدعين يميلون إلى التخطيط لحياتهم ‏ بشكل صارم - حتى 
يؤمنوا وقنا كافيًا لممارسة أنشطتهم الإبداعية بصورة منتظمة: وتعلم ادارة الوقت من 
الناحية العملية أمرًا ممكنا. وهى مهارة لها اهميتها العظيمة لاى فرد يرغب فى تحقيق 
درجة أكبر من الحرفية فى مساعيه الإبداعية: فبدون ' ادارة الوقت", من السهل ان تجد 
الفرد فى حالة مزاجية متقلبة» أو متورطا فى نشاطات ليس الغرض منها سوى 'قتل 
الوقت ." 

تعلم تكنيكات واستراتيجيات لتيسير الاداء الإبداعى 

قدم الباحثون عديد من التكنيكات (أو الاستراتيجيات»ء أو التوجيهات المُعينة على 
الاستكشاف) للمساعدة على تنمية التفكيرالفعال وحل المشكلات ٠‏ ويمكن ان نجد وصفا 
مختصرا لعديد من هذه الأساليب فى كتاب 'نيكرسون(675087,19948/ء2/1) "؛ والذى 
تضمن عرضنا لتكنيكات مثل: خلق أهداف فرعية(١):‏ والعمل فى اتجاه عكسى(؟) 
وتسلق التلال((1ا)(؛ وتحليل الوسائل والغايات(؛)؛. وسلاسل التقدم للأمام(5)؛ 
والتركيز على مشكلات التمائل (5)» والتخصيص والتعميم(١),‏ ودراسة الحالات 
المتطرفة (4) )2 وقد اعدت هذه الاستراتيجيات فى البداية فى ضوء ما تراكم من 
ملاحظات عن كيفية معالجة الأشخاص البارعون لما يواجهونه من مشكلات ٠‏ ولم 
تصمم هذه الأساليب ‏ كما هو واضح لتنمية الإبداع؛ وان جعلت من حل المشكلات 
هدفها الأكبر- فكما سبق واشرناء يرى بعض الباحثين ان الإبداع شكل من اشكال حل 
المشكلات. وانه يمكن حل المشكلات فعليًا باستخدام طرائق أكثر ‏ أو أقل ‏ إبداعا ٠:‏ 
وتقترح كثير من هذه الاستراتيجيات اجراءات محددة يمكن ان يمارسها الفرد بطريئقة 
منظمة لاستثارة التفكير الإبداعى. كأن يتعلم: كيف يحلل الموضوع إلى اجزائنه 
الفرعية» أو كيف يزيد من تدفق ما لديه من أفكار إبداعية. أو الوصول إلى وجهسات 
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نظر مختلفة لتناول مشكلة تبدو صعبة على الحل ٠‏ 

من بين ابسط التكنيكات استخداماء وأكثرالادوات الفة وشيوعاء فى المساعدة على 
التفكير الإبداعى. استخدام ما يسمى بقائمة البدائل العقلية : وهى قائمة من كلمات ذات 
دلالات معينة» يعبر عنها بكلمة واحدة مكونة من الحروف الأولى لهذه الكلمات 
المفتاحية: وتستخدم لتذكر الفرد بان يسأل نفسه أسئلة معيئة أو لاداء عمليات محددة 
عند تفكيره فى المشكلة التى يواجهها: وقد نظم إيبرل(1977 ,566:16) أسئلة مشابهة 
لتلك التى اقترحها أوسبورن(1953 ,055013©) وذلك لاستخدامها ككلمات حافزة 
للتفكير :ووضعها فى :ضورة كلمة واحذة تمل الحروف: الأوك لسبعة كلفات محددة 
(50834588)» والتى قصد منها استثارة العقل ليسأل أسئلة حافزة للتفكير فى حلول 
باستخدام الكلمات الآتية: استبدل05511101107ا5 » وركب001051231107) ٠»‏ واجعله 
ملائمام020]8]10م وعدل24001112]100 » وضع فى استخدامات أخرى 0 178]أنا5 
5 0]16: واعزل» 112120102 تلو أعد الترتيب: 126377388617611 ومن جانبه 
استخدم إدوارد دى بونو(1970 .8070 ©(1) الحروف الأولى للكلمات الحافزة كوسائل 
لتذكير المتدربين بأداء عمليات معينة» فاستخدم حروف كلمة (085©) لتذكر الفرد 
بالاهتمام بجميع العو امل ٠‏ 120105 !1 :00075106)و حروف كلمة ( (111التستحث الفرد 
لحصر جميع جوانب الموقف سواء ما يتصل بما هو ايجابى 20511076 أوما هو سلبى 
ع6 أو ما يستحق ان يكون موضع أهتمام ٠‏ 191616511578 واستخدم برانئسفورد 
وشتاين(1984 ,56617 # .87357510:0) كلمة 112541 المعبرة عن الحروف الأولى 
للخطوات التى يتضمنها منحاه لحل المشكلات والإبداع وهى تحديد المشكلة 1م10 
10 وتعريف المشكلة 0161م 1261176 واستكشاف الاستراتيجيات الممكنة 
65 0055151 1016م280» وتنفيذ هذه الاستراتيجيات 51720168165 عط 01 أعش 
والنظرة إلى الخلف لتقييم ما ينتج عن النشاط من تأثير ٠اءغط‏ ادمآ 
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أحد التكنيكات الأخرى لتنمية التفكير الإبداعى التى لاقت اهتماما خاضا فى تراث 
الإبداع» تكنيك "التوقف المؤقت عن التفكير فى المشكلة أو اداء المهمة إذا ما فشل الفرد 
فى مواصلة التفكير فيها ٠‏ فقد لاحظ بعض الباحثين ان الاستبصار ‏ أو الوصول 
المفاجىء إلى الحل ‏ يحدث غالبًا بصورة غير متوقعة؛ بعد المرور بفترة تتسم 
بتكثيف شديد للجهد ولكن دون ان يسفر ذلك عن شىء., ثم يتبع ذلك مباشرة فترة من 
الراحة أو الانخراط فى نشاطات غير مرتبطة بالموضوع ويمتلىء التقراث 
السيكولوجى بعديد من الأمثلة التى تصف لحظات الالهام التى يعايشها المبدعون»؛ والتى 
تفضى بهم إلى انتاج أفكار جديدة فى أوقات غير متوقعة' وهى تأتيهم بعد ان يكفوا عن 
الانشغال بالموضوع الذى بذلوا لمعالجته جهذا كبيرًا دون عائد أو طائل ,2لاة6115) 

٠‏ (952!ويرتبط هذا التكنيك بالفكرة الشائعة فى التراث - التى يعد والاس أول من 
روج لها (1962/1945 ,17/21135ي)والتى تؤكد أ العمل الإبداعى يتضمن عادة فقترة 
تسمى 'بالاختمار" اثناءها لا يفكر الفرد بشكل واع فى المهمة على الرغم من استمرار 
انشغاله بها ذهنيًا ‏ تحت مستوى الوعى ٠‏ 

والادعاء بان فترة الاختمار تسبق عادة خبرة الاستبصار لايلق قبولاً تامًا بين جميع 
الباحثين فى علم النفس ,.1981:512208 ,كم لكاءء5 :1980 ,18008ز5 عل ,لووك م8) 

( 1986 ,ق:عواء/18 :1966: كما ان ما بُذل من محاولات لاثبات حدوث الاختمار ‏ 
معمليا لم يلق بدوره نجاحا كبير! ٠‏ (1972 160661 :© .1ا100712010/5)وتبنى أغلب 
الاعتراضات الموجهة لهذا المفهوم على أساس رفض المسلمة القائلة بان العقل يمستمر 
منشغلا بالمشكلة لاشعورياء عند التوقف ‏ شعوريا ‏ عن التفكير فيهة وفى مقابل 
ذلك قدم المعترضون تفسيرات أخرى عديدة لاسباب تحسن الاداء المعرفى الموجه 
لانجاز المهمة المطلوب اداوها بعد ترك فترة الراحة التى يبتعد فيها الذهن عن التفكير 
فى المشكلة ٠‏ 
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أحد التفسيرات التى طرحتء افترضت ان ما يحدث من إعاقة لمسار التقدم فى معالجة 
المشكلة يكون نتاجًا لحدوث نوع من التثبيت(١)‏ أو التشبث الزائد بالافكار» مع عجز 
الفرد عن التحرر ذاتيًا من هذا التثبيت: وهو ما يكف الفرد عن التقدم نحو الحل: 
وتسمح فترة التوقف عن التفكير فى المشكلة بتبديد مثل هذا التثبيت.» وهو ما يترتب 
علىه ان تزداد سهولة الوصول إلى مصادر المعرفة» التى تؤدى بدورها إلى زيادة 
احتمالات بلوغ الحل ٠‏ ( 1992 ..21 ]© ,51216) وعلى نحو مماثل قدم 'وودورث" 
و'شولسبيرج(1954 ,26 )١1/0001011,‏ " تفسيرا مشابها لذلك ٠‏ ومهما كانت 
طبيعة الفروض المقدمة لتفسير فعالية الاختمارء فان كثيرا من الباحثين يؤيدون استخدام 
التوقف عن التفكير فى المشكلة المستعصية على الحل لبعض الوقتء كاستراتيجية 
لتحسين التفكير الفعال ٠‏ 

وتعد التكنيكات التى سبق عرضها فى اجزاء أخرى من هذا الفصل ‏ وما يرتبط بها 
من برامج أو مناحى بنائية للإبداع كالتركيب المورفولوجى(١)؛‏ وقوائم تحليل 
الخصائص(") ‏ أمثلة أخرى مهمة تصلح كاستراتيجيات لتنمية الإبداعء ويمكننا ان 
نجد فى كتب التفكير الإبداعى وحل المشكلات أمثلة عديدة لاستراتيجيات تعليمية. 
وانشطة تدريبية؛ تهدف إلى تنمية الإبداع» والتى يمكن اس تخدامها فرديا أو داخل 
الفصول الدراسية» وتشمل قائمة المراجع الخاصة بهذا الفصل على نماذج من هذه 
المصادرء والتى من ابرزها: 

: 1989 ,ؤعلاوط : 1992 ,ععاماط:ز 1984 ,لرأعاذ ع ,لمأكملرظ 74 005,19له) 
76 ,كمع ااك/الا ‏ ,عاءاععن0ذ ,ااعطعالل/ا :1968 ,اعمطعللا : 1987 ,عدالاعا 
1973 ,صلنطناانت) 2 ؛[اللممعظ :1957 / 1945 بفلزاهظ: 1977 ,.أن اء ,وعصوط 
اع 1/الا :1979 ,ممع مالاء1 :1984 ,ذ5مع00نذ ع ,5اع5320 :1984 ,لرعاعع نا 
(175,1972ك !]1 1/الا :1974 ,رعروءعا 
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تحقيق التوازن 
يحتاج الأطفال فى الفصل إلى التعبير عن إبداعهم بدون خوف من سخرية وتأنيب 
الآخرين؛ واهتمامنا بعدم كبح إبداعهم؛ لا يعنى رغبتنا فى السماح لهم بان يفعلوا كل ما 
يرغبونه: فالحاجة إلى البنية» والنظامء: وتقييد الذات» والالتزام بالعادات والتقاليد» مهمة 
بقدر الحاجة إلى الحرية» والتلقائية» والتجديدية؛ والمخاطرة ٠‏ ومع ان البينة المتصلبة قد 
تكبح الإبداع؛ فليس معنى المرونة الخفض الكامل للقيود(1988 ,842(062:0) ٠‏ فالتقص 
الشديد فى البنية يمكن ان يثبط الإبداع بالقدر نفسه الذى يفعله زيادتها الشديدة ,0عمدا1) 
(01003,1993 #ان التحدى الواجب مواجهته؛ هو ان نحقق التوازن المناسب ‏ ذلك 
التوازن الذى يمكن ان نعلمه لاطفالنا حتى يعوا معناه جيذاء فيحتر مون القواعد. 
والحدودء والمحددات؛ دون ان يجعلوها تكبح إبداعهم: ومعنى هذا ان دور التعليم ليس 
مقصور! على ترسيخ قواعد الالتزام لدى المتعلمين؛ بل من بين أدواره أيضنا ان يزيد 
الوعى بلماذا تعد هذه القواعد ضرورية؟؟؛ ولماذا هى قواعد منطقية ومعقولة؟ ٠‏ 
كتشاف التوازن الفعال بين المطالب(١)‏ والمدعمات (؟) يعد كذلك أمرا مثيرا للتحدى. 
فالأطفال بحاجة إلى ان يضعوا صوب اعينهم أهدافا توسع من أفاق قدراتهم. بقدر 
حاجتهم إلى بيئة تدعم بذل الجهد وتكافئه حتى إذا لم يثمر هذا الجهد عن نجاح كامل: 
وهناك أسباب عديدة تدعم بقوة الاعتقاد بان البيئات التى تنضوى على كل من المطالب 
والمكافات تفضى أكثر إلى تنمية الإبداع» مقارنة بتلك التى تتسم بقدر وافر من إحدى 
الخاصيتين فقط. وقدر أقل من الثانية (1963 ,عانك/<اة111511 :1963 ,ممهما) 
لتعليم عن طريق الاقتداء بمثل أعلى 
اكد عديد من الباحثين الأهمية النسبية لتأثير الاتجاهات والقيم فى التفكير الإبداعى 
خاصة. والتفكير الفعال بوجه عام؛ .ؤ5زممع .1994 ,1985.لمعو1,1991:8اءن8) 
خاء11 :1994 ,15ن]/1 يل لفصضطعنه8 ,لااأعمدهت0 ,ل«متصيكة8 :1985 
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5,1993ملاءء2 ع ,لإولرلف 115 :1987 ,ع1991:513[فيمايز بيركينس 
( 671135,1993©)بين ثلاثة مفاهيم» يرى انها محددات محتملة للإبداع. وهى: 
الامكانات(١)‏ (أى القدرات الفطرية أو الموهبة)» والخط<(') (أو انماط التفكير)ء 
والقيم(") ٠‏ ويؤكد الباحث انه على الرغم من ان الشواهد تبين ان "الامكانات” من 
الممكن ان تهييء الطريق إلى الإبداع» فمع ذلك تعد الخطط. والقيم الخاصة:, أكثر 
تأثيرًا فى الحث على التفكير الإبداعى " فتبين أكثر الشواهد وجود علاقة جوهرية بين 
التفكير الإبداعى والقيم والتى يمكن تفسيرها من خلال رصد توجهات الشخص 
والتزاماته» وما يثير الهامه:. ( 421.م,56111575,1990) ويضيف بيركينز "انه ممايفوق 
افتراضاتنا المعتادة ان الإبداع هو مسعى مقصود يتشكل من خلال القيم(422.م) " 
ان الميل إلى الوضوح العقلى(4)؛ والانفتاح على الأحداث(5) والرغبة فى الوضوح 
(1): واحترام آراء الآخرين (7) والفضولء والتأمل؛ والاتجاهات أو العادات العقلية» 
ترتبط بشكل كبير بالتفكير الفعال» ولذلك توضع كأهداف مأمولة توجه الجهود المبذولة 
لتعليم التفكير' أما العقلانية(4) فتنطوى على ضرورة تناول المشكلات بطريقة متعقلة» 
ودون أندفاع (1989 ,1ع28ضا) 
ومن وجهة نظرىء أفضل طرائق تعليم الاتجاهات والقيم ذات الدلالة فى تنمية 
الامكانات الإبداعية وتفعيلهاء هو تعلمها عن طريق نموذج أو 'مثل'(19): واشك فى 
نجاح تعليم هذه الخصال للآخرين إذا افتقد المثل الأعلى هذه الخصال للأخرين ٠‏ فأمن 
الصعب تخيل ان ينجح المعلم فى جعل تلاميذه شغوفين ومحبين لاستطلاع العالم 
المحيط بهم إذا لم يكن هو نفسه شديد الحب للاستطلاع؛ أو ان يعلمهم الانفتاح علسى 
الأفكار الجديدة إذا كان هو نفسه ذا عقل منغلقء أو أن يبث فيهم قيمة التأملء إذا لم 
يقدم لهم شواهد على انه هو نفسه محبًا للتأمل:٠‏ وهكذ ولكل ما سبق يتطلب تنمية 
الإبداع توافر اعداد كبيرة من المعلمين فى الفصول ٠‏ 
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خلاصة 
نخلص مما سبق ان الإبداع يرتبط بعديد من الخصالء والاستعدادات. والسمات؛. 
والاتجاهات. إلى غير ذلك من عواملء فبالاضافة إلى الذكاء العام» تكرر فى الدراسات 
السابقة ذكر اهمية عوامل مثل: الأهدافء والمقاصدء والمهارات الأساسية» والمعرفة 
بالميدان النوعى؛ وحب الاستطلاع والفضولءوالدافعية؛ والثقة بالنفس؛ والرغبة فى 
المخاطرة» والتوجه نحو السيطرة على الذات. وكفاءة الذات». والاعتقادات» والاختبار. 
وفرص الاستكشافء. ومهارات ادارة الذات» والتكنيكات النوعىة للمساعدة على الإبداع 
' وقد ذكر كذلك تحمل الغموض. والبعد عن التقليدية :1981 ,2308]07ن1] عق .لمه8) 
( 1>1208.1962أع1963:341 ,نزاوتو القدرة على التفكير على نحو تمثيلى. وخلق 
ترابطات بعيدة :1954,نلإا1962:20 ,اطع أملء0,1985:3لل نتن ع ,رع مامع0) 
( 1990,ع:015655661خلومرونة التفكير ,اعد |ان/١لآ:1‏ 197 ,تعمامعه1]! ع .لئه]1انا) 
(1970» ويسر التصورات البمصرية؛ والمعالجة العقلية لتصور 
١‏ ,ءةذذلظ #2 .لاء5!1من/1964:3 ,1م 1اأوء120). إلى جانب غير ذلك من عوامل 
أخرى( 1988 ,ع:ة6ط(اءا5 عق ,1 أل1د1) 
أنا لا اقصد من تعداد كل هذه العوامل الإقرار بانه تسهم جميعها فى مختدف صور 
التفكير الإبداعى؛ أو حتى الأشارة إلى ضرورة توافرها دائما بالدرجة نفسها:' ولكنى 
اجد من المفيد ان نصبح دائما قادرين على تحديد مجموعة المحددات المتطلبة للإيداع 
التى نعتبرها ضرورية وكافية (فأنا شخصيًا لا استطيع ذلك) والامر الأكثر ترجيخا 
بالنسبة لى هو ان الأفراد يعبرون عن إبداعهم بطرائق مختلفة ٠‏ لقد التقط ستيرنبرج 
ولوبارت(1995 .75ع2776ع51, © 1تلطنارآ :11,1992 199 ,اتلطنانا عأ .ورعطمرة51) هذه 
الفكرة فى مفهومهما المجازى "الاستثمار"؛ الذى يشير إلى ان الأفراد يستثمرون 
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مصادر معرفية» ورغبية فى مساعيهم الإبداعية» وتتولد الانتاجات الإبداعية من تلاقى 
هذه المصادر بطرئق متباينة 

ويبدو لى انه مع توافر قدر يسير من الذكاء ومن الامكانية الإبداعية؛ تصبح أكثر 
المحددات أساسية تلك التى تتصل بما هو الفرد من المحتمل وجدانى أو رغبى 
(اتجاهات؛ ودافعية ( وليس ما هو معرفى ٠‏ فالرغبة والدافعية الداخلية والتعهدات أكثر 
اهمية فى رأىى من المعرفة النوعية أو المعرفة بتكنيكات تنمية الإبداع أو الاستكشاف 
الذاتى: فبتوافر الدافعية الكافية من المحتمل ان يصل إلى المعرفة الضرورية وان 
يكتشف أساليب الاستكشاف المفيدة» أما بدونها فان المعرفة من اى نوع من غير 
المحتمل ان تفضى الى شيء جديد' ٠‏ 


جميعها متسقة ونتائج الدراسات التى اجريت على المبدعين وعلى السلوك 
الإبداعى بوجه عام' وقد لقيت بعض هذه الفروض تدعيمات قوية من خلال ما خرجت 
به نتائج الدراسات التى عرضنا لهاء ومع ذلك من الصعب التسليم بفعالية هذه الفروض 
بدون اضافة عنصرى المرغوبية» والمسئولية تجاه محاولة تنمية الإبداع؛ تلك المسئولية 
التى تحذرنا من السعى لتعلم كيف نكون ماهرين بدون ان نتعلم ‏ بالدرجة نفسها ل 
كيف نصبح فضلاء:' وترسيخ هذه المسئولية - من وجهة نظرى - أمر يمكن بلوغه 
عبر طرق عديدة» لعل أقصرها تبنينا للاعتقاد الراسخ بان التعبير الإبداعى يسهم 
أيجابيا فى نوعية حياة الأفراد الذين ينخرطون فيه وغالبا ما يثنرى حياة الآخرين 
كذلك: فنوعية حياة الفرد من أكثر زوايا النظر أهمية مقارنة بأى منظور آخرء. ويبدو 
ان تنمية قدرات الفرد على التفكير الإبداعى ‏ بافتراض إمكان فعل ذلك هو أحد 
الطرائق المسئولة عن زيادة رقعة هذا المنظور: 
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لقد اشرنا كذلك ‏ فى ثنايا هذا الفصل إلى عدة مناحى لتنمية الإبداع» مثلت 
فى رأيى فروضنا وأفكار! مقبولة لدى مبتكريها' وأغلب هذه المناحى تعانى من نقص 
فى الشواهد التجريبية المباشرة. الضرورية لتحديد حجم ومدى فعاليتها» ومع ذلك يمكن 
الادعاء ‏ فى ظل ما هو متاح من معرفة راهنة عن الإبداع ‏ بانها محاولات شديدة 
الثراء: واحتمالات ان تفضى إلى نتائج ناجحة عند استخدامها عمليّا أمر متوقع بنسبة 
كبيرة بشرط ان نجيد الحكم عليهاء أما احتمالات ان تؤدى إلى نتائج سلبية فهى 
احتمالات ضئيلة للغاية: 

وفى حدود معرفتىء. ليس من السهل ان تحقق 'طريقة الخطوة خطوة" نجاخا 
ملحوظا فى تنمية الإبداع ٠‏ فكما أشار “روبين(1968 .5أط) " منذ ثلاثين عاما 
مضت: انه " لسوء الحظ؛ لا تكشف الوقائع البحثىة بوضوح إلى أى حد يمكن النجاح 
فى استخدام المخططات المقترحة للوصول متى شئنا إلى انتاجات إبداعية جديدة ' ومع 
ذلك فقد ساعدتنا على معرفة ان حجم ما لدى كل انسان من امكانية إبداعية أكثر بكثير 
من حجم ما يستخدمه بالفعل: فتتحكم الظروف المتباينة فى تحديد حجم مايستطيع المرء 
إنتاجه؛ ويتباين تأثيرها بتباين خصال الأفراد. وأى اجراء مقترح لتنمية الإبداع من 
شأنه ان يدعم ويقوى جزءًا من مقدرة الفرد الإبداعية. وليس كلها (88 .28) وهذه 
الملاحظة ‏ فى اعتقادى ‏ لا تتسق فقط مع الواقع البحثى الراهنء ولكنها تتسق أيضنا 
وما تراكم من نتائج منذ بدأت البحوث فى هذا المجال: فقد ظل فهمنا للإبداع وكيفية 
تنميته ‏ لمدة طويلة ‏ أدنى مما كنا نطمح إلى:: من ناحية اخرى. فتحت البحوث 
أفاقا أكبر أدت إلى محاولات ثرية. وقدمت ارشادات مفيدة لأولئك الذين يرغبون فى 
تنمية الأبداع ‏ سواء لانفسهم أو للاخرين ‏ وهيأت المجال للعمل المتواصل 
لفترات طويلة من الوقت٠‏ 
وكما لاحظناء ركز الفصل الراهن على امكانية تنمية الإبداع من خلال التركيز مبدنيا 
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على الأساليب المعتمدة على تقديم توجيهات محددة ومباشرة؛ أو من خلال ما يقدم فى 
ثنايا الخبرات المدرسية ٠‏ ولم نقصد من ذلك التقليل من اهمية دور الحياة المنزلية: 
وسنوات ما قبل المدرسة فى الإرتقاء بالامكانية الإبداعية للأفراد ١‏ فتشير البيانات 
المستمدة من الدراسات الطولية تشير بوضوح إلى تأثير خبرات التنشئة الأولى وسنوات 
ما قبل المدرسة فى تشكيل الامكانية الإبداعية التى نشهد تأثيراتها بعد ذلك فى مرحلة 
المراهقة ٠‏ وقد كتب الكثير عن الخبرات المنزلية المبكرة فى تشكيل شخصية وقدرات 
وامكانات الأفراد الذين حققوا بزوغا وهم راشدون 4#,ا606:126 ,اء2ارعه6) 
٠‏ (1978 ,ا206:2كلذلك هناك الكثير من الاقتراحات التى طرحت فى ثنايا هذا الفصل 
عن تنمية الإبداع» والتى تعد من زاوية من الزوايا تطبيقا للمواقف المنزلية فى 
الفصلءفقراءة الأطفال البسيطة بشكل منتظم يمكن ان تحسن من قدرتهم على التخيل 
(1976 ,'6ع515 # ,م581086) وبالتأكيد من الصعب ان نبالغ فى اهمية مبدأ التعليم من 
خلال السياق المنزلى ٠‏ 

وأخيراء يجب أن ننوه إلى الحقيقة التى بدأت تبزغ للعيان» والمتصلة بتطلور 
الأدوات التكنولوجية المستخدمة فى تحسين الاداء العقلى؛ والتى شغلت لبعض الوقفت 
اهتمام عديد من التكنولوجيين: فقد اصبحت حزم برامج الكمبيوتر متاحة الآن تجارياء 
وتعددت استخداماتها. فصممت لمساعدة الأفراد على التأليف الموسيقىء أو البرهفنة 
على النظريات الهندسية؛ أو تصميم الأجهزة: أو اداء المهام الأخرى ذات الطابع العقلى 
المتطلبة للابداح: وهنا يبزغ السؤال: هل يمكننا افتراض ان مثشل هذه الأدوات - أو 
على الأقل الجيد منها - قادرة على تيسير الإبداع؟ واذا كان ذلك كذلك؛ هل سيؤدى 
هذا التيسير إلى زيادة فى كم ما ينتج من مخرجات إبداعية أم سيؤدى إلى تحسن فى 
جودة المخرجات أيضا؟. 

هل يؤدى برنامج متميز للكتابة (مثل برنامج " 7/050" على نظام التشغيل 
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(1824[إلى تحسين الاداء الإبداعى لدى شكسبير؟ وهل يساعد حاسب ألى معقد فى 
التأليف الموسيقى أو فى اجراء عمليات حسابية تساعد "موششسارت " أو "“جوس" إذا 
افترضنا ان الإجابة عن هذا السؤال بالنفى» ألن يفضى ذلك إلى افتراض عجز هذه 
الأدوات عن تيسر الإبداع. ان الأمرالأكثر توقعا والاشد اقناعًا القول بان هذه الأدوات 
فعالة فى تنمية إبداع الأفراد ولكن امكانات تفوقها تفوقا غير عادى محدوذا مقارنة بتلك 
التى طرحها شكسبيرءأو موتسارت أو جوس ٠‏ وانا شخصيًا اشك فى تحقق ذنك وان 
كان امكانات حدوثه ممكنة' ويرجع شكى إلى اعتقادى بان المبدعين الفائقين غير 
المستخدمين لادوات من هذا القبيل هم عموما اقوى بدونها' ويرجع اتساع مساحة 
الحذر بداخلى للاقرار بفعالية هذه الأدوات» ان السؤال عن امكانية ان توثر الأدوات 
التكنولوجية المساعدة فى تنمية الإبداع لم تلق اهتماما كبيرا من الباحثين حتى الآن؛ 
ويبدو أن الأكثر احتمالاً أن يتغير هذا الموقف عندما تنتشر وتزداد الأدوات التى تصمم 
لهذا الغرض أكثر وأكثر ثم توضع موضع الاستخدام. 
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الفصل الحادى والعشرين 
المواهب والإبداع 
مايكل هاو 


تتركز معظم الأسئلة التى يسألها الناس عن المواهب الخاصة بالأطفال حول 
موضوعين: سوابق هذه الموهبة أو مقدماتها ولواحقهاء فعلى سبيل المثال لكى 
تصبح راشذا مبدعًا فهل لا بد أن تكون موهوبًا فى طفولتك؟ وهل الافتقاد إلى هذه 
الموهبة سيعد نقيصة فى حالتنا هذه؟ هل لكى تصبح طفلا ذا موهبة لابد ‏ وعلى 
نحو جوهرى ‏ أن تقدم بيئتك المبكرة تنبيهات حافزة وأخرى داعمة؟ وتستحق هذه 
الأسئلة الانتباه ما دامت تثير قضايا مهمة تتصل بأسباب الإنجاز الإبداعى. ولا شك 
أن معرفتنا معلومات عن موهبة الطفل تبدو مهمة لأنها تمكننا من فهم سبب كون 
أشخاص معينين قادرين على تقديم إنجازات إبداعية ذات شأن وفهم كيفية قيامهم 
بها (1990 ,52010:0 :1977 ,1982 ,عندن1 :1986 منلملاء2). ولا يوجد نمط 
واحد من العلاقات يربط بين كون الشخص موهوبا وكونه مبدعا فى مرحلة لاحقة. 
ولكن هناك عدذا من الروابط الواضحة بين التميز المبكر والإنجازات الناضجة. 

وسأقوم بفحص عدد من العلاقات الممكنة بين كون الطفل موهوبا وما يسبق 
ذلك من مقدمات وما يتلوه من لواحق؛ وبدلا من طرح موض وعنا فى شكل 
تساؤلات جزئية؛ وعلى مراحلء فسأحاول أن ألتزم بمنحى أكثر تنظيماء محاولا 
تقديم إطار عام يمكن فى ضونه تنظيم بنية المناقشة. وعرضها على نحو جيد. 
حتى يمكن لنا استكشاف الروابط المتنوعة والمتوقعة. فقد حاولت أن أحدد أمثلة 
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للأشخاص الذين يصنفون داخل كل فئة من الفئات التى يمكن تشكيلها وفق أشكال 
الامتزاجات والتفاعلات بين الظروف التالية: 

)١(‏ خلفية الفرد العائلية المبكرة (هل هى محفزة وداعمة فى مقابل أخرى 
غير محفزة وغير داعمة؟) والتى ستؤثر بالطبع على النمو والتعلم المبكر للطفل. 

(") التقدم المتميز والفذ (فى مجال معين) فى مرحلة الطفولة (كون الفرد 
موهوبًا أو غير موهوب). 

() الإنجازات الناضجة (وجود الإنجازات الإبداعية فى مقابل غيابها) 
ويكون المزج بين هذه الحالات ثمانى فئات مميزة. وتتكون احدى هذه الفئات من 
هؤلاء الرجال والنساء الذين لا تتوفر لديهم بيئة محفزة فى مرحلة التنشئة المبكرة. 
وهم ليسوا أطفالا موهوبين وغير قادرين على أى إنجاز إيداعى؛ لا شك أن هذه 
الفئة لا تهمنا فى هذا السياق. والفئة الأكثر شيوعا بين الفئات السبع الأخرى هى 
التى تضم أفراذا تعرضوا لتنشئة محفزة ومدعمة ولكنهم ليسوا موهوبين وغير 
قادرين على القيام بإنجازات إبداعية. وهى فئة تمضى فيها الأمور على نسق واحد 
كما أنها ليست متباينة التكوين. 

وجدير بالذكر فعلا هو أننا نحتاج إلى إلقاء الضوء على الأفراد الذين 
تضمهم الفئات الست الأخرى. فالمعلومات الخاصة بهم هى الأكثر إثارة للاهتمام؛ 
وهذه الفئات هى: 

)١(‏ الفئة الأولى: تضم الأفراد الذين استمتعوا بتنشئة محفزة ومدعمة وكانوا 
أطفالا موهوبين أيضناء كما أنهم كراشدين قادرون على الإنجاز الإبداعى. 

(") الفئة الثانية: تضم الأفراد الذين استمتعوا بتنشئة محفزة ومدعمة» وكانوا 
أطفالا موهوبين» ولكنهم كراشدين غير قادرين على الإنجاز الإبداعى. 

(؟) الفئة الثالثة: تضم الأفراد الذين استمتعوا بتنشئة محفزة ومدعمة؛ ولكنهم 
لم يكونوا أطفالا موهوبين» ومع ذلك فهم قادرون على الإنجاز الإبداعى. 
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(؛) الفئة الرابعة: تضم الأفراد الذين لم يتعرضوا لتنشئة محفزة ومدعمة. 
ولكنهم كانوا موهوبين فى طفولتهم وقادرين على الإنجاز الإبداعى. 

() الفئة الخامسة: تضم الأفراد الذين لم يتعرضوا لتنشئة محفزة ومدعمة. 
ولكنهم كانوا موهوبين فى طفولتهم. ولكنهم غير قادرين كراشدين على القيام بأى 
إنجاز إبداعى. 

() الفئة السادسة: تضم الأفراد الذين لم يتعرضوا لأية تنشئة محفزة 
ومدعمة» ولم يكونوا موهوبين فى طفولتهم, ومع ذلك فهم قادرون على تقديم إنجاز 
إيداعى. 

وبالرغم من أن تصنيف هؤلاء الإفراد على الفئات الست قد ينطوى على 
قدر من التعسف. وخاصة إذا أنكرنا إمكانية التداخل والتدرج التى ينطوى عليها 
كل عامل من العوامل الثلاثة السابق ذكرهاء نوع التنشئة ووجود الموهبة والإنجاز 
الناضج. ومن ثم فقد نخرج قليلا عن اطار الموضوعية. لاشك أننا أمام عدد من 
المشكلاتء. على سبيل المثال لا توجد المقاييس المباشرة أو نقطة الحد الفاصل 
المتفق عليها والتى قد تبدو ضرورية لاتخاذ قرارات لا يسهل تحديها عما إذا كان 
الفرد يعد موهوبا. وعما اذا كانت طفولة فرد معين مليئة بعنااصر التحفيز 
والتدعيم. وعما إذا كانت إنجازات الفرد تستحق أن يطلق عليها إبداعية. ومع هذ! 
هناك عدد من الأمثلة لا يمكن أن يختلف اثنان على أنها مبدعة : قلة محدودة مسى 
التى يمكن أن تنكر أينشتين كان مبدعاء وأن جون ستيوارت ميل كانت لديه بيئة 
محفزة وأن موتسارت الصغير كان طفلا موهوباء ولكن فى حالات كثيرة تبدو هذه 
القرارات أكثر غموضنا مما يستلزم وضع القرارات الخاصة بتوزيع الأفراد داخل 
الفئات موضع مساءلة وتمحيص. 

وهناك أمران نوعيان يحتاجان إلى أن نشير إليهما الأول يتصل بالعوامل 
التى يجب أن نأخذها فى اعتبارنا لكى نقرر ما إذا كان الطفل موهوب أم لا. ومن 
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الناحية النظرية فلا توجد مشكلة فى التحقق من موهبة الطفل فى ظل محكات 
مختلفة» ولكن تكمن المشكلة فى تطبيق ذلك» لاستحالة القيام بمقارنات فعلية عبر 
مجالات مختلفة من المهارة والمعرفة. فمثلا كيف نستطيع أن نقارن الخصال 
المميزة لعازف كمان بارع يبلغ عمره ١١‏ عامًا. بطفل آخر متميز فى القدرات 
الحسابية والرياضية يبلغ عمره ٠١‏ أعوام. 

ولدينا مشكلة أخرى وهى: هل لدينا علاقة غير مكتملة وغير منضبطة بين 
الدرجة التى يمكن عندها اعتبار إسهامات الشخص شديدة التميز فعلاة وفرص 
أكثر وضوحا فى الكشف عن جوانبها من قدرات أخرى بمعنى آخر أنها أكثر إثارة 
للانتباه» على سبيل المثال فى حالة وجود طفل موسيقى مجيد للعزف أو لاءعب 
شطرنج أو لاعبن تنس - والذين يدخلون فى منافسات عادة ‏ فإنه من الصعب 
بالنسبة للمدرسين الآخرين الذين يعرفون هذا الطفل ألا يلاحظوا قدراته المتميزة 
جذا. ولكن الأمر يبدو مختلفا مع عالم صغير مثل أينشتين أو مع طفل يتخذ شكل 
نضوجه ‏ صيفغة الفهم الفلسفى. وهنا يمكن أن تكون النشاطات العقلية المقترنة 
بقدرات الفرد الاستثنائية ‏ نشاطات ذات طابع خاص. نادرًا ما تظهر ‏ أمام 
أعين الآخرين وغير مدركة على أنها طابع متميز إلا بالنسبة لعدد محدود من 
الأشخاص ذوى المعرفة والحيثية» والأرجح أن الآخرين لن يستطيعوا أن يدركوا 
ندرة أمثال هذا الطفل. وبناء على ما سبق فإن احتمال أن يطلق على هذا الطضفل 
لقب موهوب محدودة جذا. والنتيجة هى أن عدذا له وزنه من الأفراد الذين يسار 
إليهم بالبنات سيكونون موهبة من أفراد آخرين لا يطلق عليهم هذا اللقب. ومن ثم 
إطلاق لقب موهوب يعد مؤشرا غير دقيق عن المدى الحقيقى الذى يمكن أن يصل 

ولاشك أن الوعى بهذا القيد يمكن أن يجنبنا التشوهات التى يمكن أن يحدثهاء 
فمثلا فى حالة فرد مثل أينشتين يمكن أن نفترض أنه يعد شرعيًا وضعه فى فئة 
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الموهوبين؛ وذلك لأن الكتب التى قرأها والأفكار التى كان يعبر عنها كمرامق 
تكشف عن كون فهمه لحقائق العلم كان فهمًا شديد التميز (1979 انها © ./1ا.2) 
بالغرم من أن مدرسى أينشتين الصغير لم يعترفوا به كموهبة. 

والاعتبار الثانى الذى ينبغى أن نوليه انتباهنا قبل أن نتقدم لفحص كل فئة 
من هذه الفئات الست يتصل بالمتغير الأول من المتغيرات الأساسية السابق ذكرها 
ألا وهو خبرة التعرض (أو عدم التعرض) لتنشئة مبكرة محفزة ومدعمة؛ وقد تثير 
كلمة محفزة دهشة البعضء ولكن لا يوجد شىء مثير للجدل حول تصورنا عن أن 
البيئة المحفزة للطفل فى مرحلة مبكرة من عمره تعد مرغوبا فيها ‏ وقد تكون 
جوهرية ‏ فى حياة الفرد المبدع. ويتصل بهذه النقطة أنه كلما زادت فرص التعلم 
وزاد التشجيع على اكتساب مهارات جديدة؛ وتوسيع نطاق المعرفة» كان النمو 
العقلى أفضلء وهناك تراث تراكمى واضح من البراهين الامبريقية النى تختبر 
قيمة التنبيه المبكر والتشجيع على التعلم (1990 ,ع/10«8]). 

ومع ذلك فوجهة النظر التى تشير إلى أن التنشئة لابد وأن تكون مدعمة لا 
تحظى باتفاق عام. فبعض الباحثين سيرى أن ما يهم بصفة أساسية هو الدرجة التى 
يمكن استثارة عقل الطفل عند حدودهاء وأن الدعم متغير ثانوى وأقل جوهرية. 
ولكن لدى الكاتب مبررات قوية فى الإصرار على درجة من الدعم كمتطلب 
أساسى وإرسائها كشرط ضرورى يجب أن يتوفر فى بيئة الطفل المبكرة؛ فى 
ضوء تصور ضمنى فحواه أن خلفية محفزة ومنبهة فى حد ذاتها لا تكفى؛ ويستمد 
هذا التصور مصداقيته من عدد من نتائج البحوث التى قام بها ميهالى 
وكيسكزينتمهيلى 1/ا1ةط51152608)511© الإ[ هط1)1 وزملاؤه 
© الااقطتصسمعدى انزو ,1993 ,الالمطتصس معدي ]و0 ,الإالمطتصسنامعدىازو0) 

(1993 ,معاقطه لا يع علماطامه 
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لقد أراد هؤلاء الباحثين أن يعرفوا السبب الكامن وراء أن بعمسض صغار 
السن ذوى الإمكانية وليس كلهم قادرون على التركيز على أنواع من نشاطات 
التعلم والتى تبدو جوهرية للطفل الصغير للقيام بتقدم واضح فى مجالات إنجاز 
مركبة؛ ولقد لاحظ هؤلاء الباحثون أن العديد من الأفراد الصغار قد وجدوا أنه من 
الصعب على العديد من الشباب الصغار القيام بمجهود مثمر فى حد ذاته وخاصة 
عندما تتطلب الأعمال التى تتطلب مزيذا من النشاط والممارسة هى النشاطات 
الأقل تفصيلاً من بين كل النشاطات وخاصة فيما يتعلق بالقادرين منهم. 

ويقوم منحى كيسكزينتمهيلى على تحديد هؤلاء المراهقين الذين يمستطيعون 
الممارسة والدراسة فى حد ذاتها ومن أجل أنفسهم واستكشاف كيف يختلفون عن 
هؤلاء الذين لا يستطيعون. لقد تم تقسيم المشاركين الصغار إلى أربع مجموعات 
على أساس المعلومات المتصلة بخلفية أسرهم وقد تم تقدير هذه الخلفيات فى ضوء 
مستوى حفزها للطفل (ويعنى مستوى الحفز المدى الذى يقوم الأباء فى ضوئه 
فرص التعلم والتوقعات التربوية والتحصيلية لأبنائهم) وفى ضوء كونها أكثر دعما 
أم أقل. ويشير البعد الأخير إلى كمية الدعم والبناء التنظيمين المتاحين داخل خلفية 
الأسرة؛ على سبيل المثال فالأسرة التى تتضمن الحياة داخلها قواعد واضحة وتقسيم 
عمل للمهام والتى يمكن للأفراد فيها أن يعتمد ك ل منهم على الآخرء وقدرت على 
أنها أسرة داعمة. فالأفراد يعلمون ما الذى ينبغى عليهم القيام به وينجحون فى 
أدائه؛ أما الأسرة التى لا يتوفر فيها دعم وفق قواعد محددة أو غير مستقرء. فيميل 
الصغار فيها إلى اهدار طاقتهم فى الشكوى والنقاش والتفاوض وقول أشياء من 
قبيل: هذا ليس عدلاء وهذا ليس دورى. 

ويدخل كل صغير تبعا لخلفيته العائلية فى أربع فئات: خلفية غير محفزة 
وغير داعمة؛ وخلفية داعمة وليست محفزة؛ وخلفية محفزة وغير داعمة. وخلفية 
داعمة ومحفزة. عندما قام الباحثون بملاحظة كيف يشعر الصغار ويتصرفون فى 
مواقف لا تتطلب التعلم والدراسة مثل الحديث مع الأصدقاء أو مشاهدة التليفزيون» 
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فقد وجدوا أن الخلفيات البيئية لا تحدث تأثيرات ذات دلالة» ولكن عندما سئل 
المبحوثون عن كيفية استقبالهم لخبرات التعلم والدراسة وتعاملهم معها لاحظنا 
نتيجة مثيرة للاهتمام ألا وهى أن الاستجابات كانت سلبية بشكل عام فى ثلاث 
مجموعات: فلم يستمتع الصغار بهذه النشاطات كما أن مستوى تيقظهم وتنبههم كان 
محدوذاء أما المجموعة الرابعة فكانت النتيجة فيها مختلفة تمامًا (هذه المجموعة 
كانت صاحبة الخلفية المدعمة والمحفزة) فأفرادها المراهقون وليس غيرهم كانوا 
مستقيمين وايجابيين ازاء الدراسة. بالمقارنة بغيرهم. وعندما اشتركوا فى خبرات 
التعلم الخاصة بهم سجلوا أنهم كانوا أكثر انتباها وتيقظا بالمقارنة بالمراهقين 
الأخرين. 

وغنى عن البيان أن الطريقة التى ؟؟ بها الصغار النشاطات الدراسية على 
نحو جعلهم يتمتعون بكفاءة منقطعة النظير كانت ذات صلة بخلفياتهم الأسرية. 
فالصغار القادمون من أسر محفزة ومدعمة يبدو أنهم قد اكتسبوا عادة التقدكم 
والنجاح فى مهمة التعلم التى يقومون بهاء وهذا يعود عليهم بمكاسب غنية. 
وبالمقارنة بهم فالآخرون لا يحبون المغانم على قدر ما يجنون المغارم مؤقتا على 
الأقل. والآن سوف نأخذ فى اعتبارنا بعض الأفراد الممثلين لكل مجموعة من 
المجموعات الست مع مناقشة ما يثيره انتماؤهم من قضايا. 

الفئة الأولى: تضم الأفراد الذين يستمتعون بتنشئة محفزة ومدعمة فى 
مرحلة مبكرة من عمرهم وكانوا موهوبين فى طفولتهم وقادرين على الإنجاز 
الإبداعى فى رشدهم. 

لا شك أن نسبة جوهرية من الأفراد الذين يعتقد أن لهم إنجازا إبداعيا 
عبقريًا يندرجون تحت هذه الفئة» فمثلا عدد من الحاصلين على جائزة نوبل ينتمون 
إلى هذه الفئة (1977 617047غ!نا). وأول اسم يطرأ على الأذهان عادة من 
المبدعين المميزين فى تاريخ البشرية هو اسم موتسارت: ولدينا أمثلة أخرى 
مشهورة مثل يهودى منوهين عازف الكمان المشهور وجون ستيوارت مل أحد 
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كبار مفكرى القرن التاسع عشرء ونوربيرن فينر عالم الرياضيات الذى بدا علم 
السيرناطيقا والأخيران كتبا سيرتهما الذاتية وصفا فيهما حيواتهم المبكرة بقدرردمن 
الاستفاضة. 

ويبدو دالا أن نشير إلى أن كلا من موتسارت ومونهين كانا موسيقيين. 
وعدد كبير من الموسيقيين العظام ينتمون إلى هذه الفئة» كما أن العديد من المؤلفين 
الكبار كانوا عازفين منجزين عندما وصلوا إلى مرحلة المراهقة. وحتى الآز» من 
النادر أن نجد فرذا قادرًا على أن يصبح موسيقيًا كلاسيكيًا محترفاء ناهيك عن كونه 
مبدعًا فذاء إذا لم يحدث تقدما ذا شأن فى هذا المجال عندما كان طفلاً. أحد أسباب 
ذلك أن هناك الكثير الذى ينبض تعلمه من أجل الحصول على الخبرة الضرورية. 
ويتطلب ذلك استثمار! كبيرا للوقت والدافعية. فإذا أجل المرء تعليم الموسيقى حتى 
مرحلة الرشد فسيجد أنه من الصعوبة بمكان تكريس الوقت اللازم للتدريب 
والممارسة الضروريين. ولن يكون قادرًا مثل هذا الشخص على الاحتفاظ بالاتجاه 
الأحادى طويل المدى المطلوب للحاق بهؤلاء الأفراد الذين اكتسبوا اهتمامهم الجاد 
بالموسيقى فى مرحلة الطفولة. فلكى تصل إلى المعيار الخاص بالعازف الموسيقى 
الهاوى والمنتظم فأنت تحتاج إلى عشرة آلاف ساعة من التدريب والممارسة؛ 
يحدث هذا فى ظل افتراض أن الموسيقى الصغير قادر وملتزم بالإضافة إلى أنه 
يتلقى توجيهات معلم أوجينز 
ع ,5105000 ,1993 ,نرعتزةغ]1-طعوةء1 2 ,عم202ة3 كا ,المووعاقط) 

(1996 ,22001 عل عبجبن1آ 


ومما لاشك فيه أن التضحيات التى يتطلبها مثل هذا الاستثمار ثقيلة الوطمأة 
حتى فيما يتعلق بالشخص الذى بدأ وحقق تقدمًا له اعتباره كان صغيرا. 

ولأنه مفيد جدا بالنسبة للموسيقيين القيام ببداية مبكرة: ولآن النشاط 
الموسيقى أمر يتعذر اخفاؤه؛ فإنه عندما تبدأ قدرات الموسيقى المنقطعة النظير فى 
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الظهور فإن الآخرين سيصبحون على وعى بها. لا يبدو مدهشا أن الموسيقيين 
كثيرون نسبيًا داخل مجموعة الأطفال الموهوبين؛ ولكن سيكون من الخطأ افتراض 
أمن كل الموسيقيين الناجحين من الراشدين كانوا موهوبين فى مرحلة الطفولة. 
وهذا يبدو واضحا من نتائج دراسة قام بها لورين سوسنياك 5051121 01567ا2مآ 
(1985,1999) الذى قام ببحث بدايات التقدم الأولى لعينة مكونة من ه" من 
رسامى الولايات المتحدة المتميزين» وفى ذلك الوقت الذى تحدثت الباحثة فيه معهم 
ومع أبائهم؛ ويلاحظ أنه عندما كانوا فى الثلاثين من عمرهم. كانوا على شفا 
مستقبل شديد التميز ويشغلون مواقع متمايزة داخل زمرة عازفى البيانو الناجحين. 
والجدير بالذكر أن المشاركين فى دراسة سوسنياك كانوا أشخاصا ناجحين 
بوضوح داخل قطاع أوسع من الموسيقيين ذوى الكفاءة» فالأفراد الذين يستطيعون 
الشروع فى تكوين مستقبل مهنى كعازفين فى الحفلات الموسيقية» يحصون بالمئات 
ولديهم طموحات متشابهة. وأحد أهداف دراسة سوسنياك هو استكشاف ما الذى 
يميز القلة المتميزين عن الباقين الأقل نجاخاء من المتوقع أن هؤلاء الناجحين 
يبدأون تمييز أنفسهم فى مرحلة عمرية مبكرة؛ ومع هذا فهذا الغرض فى دراسة 
سوسنياك لا ينطبق على معظم الحالات. فهؤلاء المتميزين لا يظهر تفوقهم على 
أقرانهم إلا فى مرحلة متأخرة. فحتى بعد وصولهم لمرحلة المراهقة وقطعهم لشوط 
بعيد فى عزف البيانو بكفاءة لفترة تصل إلى سبعة أو ثمانية أعوام» فإن تقدمهم فى 
هذه الحالة لا يتعدى أقرانهم من عازفى البيانو الصغار. فمعظم هؤلاء المتميزين لا 
يبدأ نبوغهم فى الظهور على نحو واضح الا فى بداية الثلاثينيات من عمرهم. ولا 
توجد أية مؤشرات بارزة مبكرة تكشف لنا عن أنهم سيكونون متفوقين كل هذا 
التفوق على أقرانهم. وتدعم الدراسات الأخرى عن التقدم الموسيقى فى مراحله 
المبكرة حقيقة غياب المؤشرات الأولى للنبوغ فى معظم هوؤلاء العازفين الذين 
أصبحوا الأكثر نجاحًا :1995 ,08ةط510 #2 عروه]ل/ة ,مهكل01ة2 ,عبرنل]) 
(1991 عبدو1] ي# 5106203: وعندما يتقدم هؤلاء النوابغ على أقرانهم؛ لا نجد سببًا 
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واحذا لحدوث ذلك؛. هناك عوامل مختلفة تقوم بدور فى ذلك هل يمكن أن نزعم أن 
من بينها الحظ السعيد يبدو أنها تقوم بأدوار فى تحديد السبب الكامن وراء كون 
عدد محدود من الأفراد الأكثر نجاحا. 

وهنا يتبادر إلى ذهننا سؤال ملح ما هى أهمية الخلفية الأسرية للموسيقى؟ 
من بين النصوص الخاصة بالسير الذاتية للمؤلفين» هناك عدد من التفارير عن 
الأفراد الذين واجهوا بنجاح المعارضة الأبوية. ولكن هذه الحالات تعد نادرة؛ ولكن 
تشير معظم النتائج الخاصة بدراسة سوسنياك وعينات أكبر من الموسيقيين الصغار 
فى الدراسات الحديثة التى قام بها كل من جون سلوبادا 5105202 1087 وجين 
دافيدسون 1021710508 1376 وكاتب هذا البحث 

(1995 أناء100] عل 71/1001 ,ع !]1 ,مره0ك5ل100101) 

وتحت الطبع (1996 .5106002601 :© ,3ل5102) إلى أنه لا يوجد أفراد قد 
وصلوا إلى مستويات عالية بدون دعم أساسى أو تشجيع. وفى معظم الحالات هذا 
قد تم تقديمه من خلال عائلة الطفل. ولم يكن أباء هؤلاء الموسيقيين الصغار - 
القدر الأكبر منهم - يمتلكون أية خبرات موسيقية؛ وبعضهم ليس لديه اهتمام 
حقيقى أو جاد بالموسيقى. ومع ذلك لقد كانوا بلا استثناء موجهين ومدعمين 
ويتحملون المنغصات حتى يأخذ الطفل فرصته فى التعلم والممارسة؛, بالإضافة إلى 
اهتمامهم القريب بتقدم الطفل. وبالمقارنة بأباء الأطفال الذين كانوا يتلقون درومنا 
للموسيقى ولكنهم ظلوا أقل نجاحاء فقد كان أباء المتميزين يتبادلون المعلومات مع 
المعلمين و أكثر رغبة واستعدادا لتقديم المساعدة والتشجيع أثناء قيام الطفل 
بالممارسة. 

ولا شك أن التزام الأباء بأن يكونوا على مقربة لابد وأن تؤتى ثماره 
وتشير بعض نتائجنا (1991 11086 #2 51060:1) إلى أن غياب هذا الالتزام ينشأ 
عنه نقص فى عدد الصغار الذين سيصبحون موسيقيين جيدين. وعلى سبيل المثال 
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فضرورة تكريس وقت مقبول للممارسة يعد جوهريًا من أجل أن يكتسب الطفل 
الصغير الكفاءة كموسيقى عازف. ويلاحظ أن غالبية أياء هولاء الموسيقيين 
الناجحين كانوا شديدى الاهتمام بمنح فرصة توفر وقت للممارسة والتدريب 
المستمرين لأبنائهم» ولقد سألنا الأبناء عن ماذا كان يمكن أن يحدث إذا لم يشجعهم 
أباؤهم على التدريب وهم صغار وقد أخبرنا الأطفال أنه فى ظل غياب التشجيع 
كانوا سيتدربون بمعدل غير منتظم أو ستقل معدلاته كثيراء وإذا كان هذا قد حدث 
فعلاً فإن هؤلاء الأطفال لم يكونوا ليتحولوا إلى موسيقيين متميزين أبدا. 

وتكشك الضونة الثى :تظهزها الدرائتات الخاضة تتقتهم المويصيقييْن عدن 
درجة من الاعتمادية القريبة مع خبرة متميزة مبكرة يمكن أن تقودنا إلى فرد يطلق 
عليه موهوباء فى ضوء الاعتماد على التنبيه الذى تتيحه فرص التعلم والدعم المقدم 
من خلال الأباء الموجهين الذين يأخذون على عاتقهم بجدية المسئولية نحو مساعدة 
طفلهم بالإضافة إلى المستوى الرفيع للتقدم المبكى ذى الدلالة والحيثية لمصطلح 
مثل الموهبة وصقلهاء ويعد ما سبق شروطا ضرورية وان لم تكن كافية لكى يكون 
الشخص موسيقيَا راشذا مبدعا. ولعلنا لم نكن لنعرف كيف سيتقدم موتسارت فى 
غياب نظام صارم من التوجيهات وخبرات التعلم والممارسة التى قدمها أبوه. مما 
يجعلنا نؤكد صعوبة توفر مهارات موسيقية فى ظل غياب تشجيع أبوى قوىء ولن 
تكون هناك مبالغة قوية إذا أكدنا أنه لا يمكن للشخص أن يشكل موهبته الموسيقية 
فى غياب الخلفية التنبيهية والمحفزة؛ وأنه يصعب عليه أن يكون موسيقيًا مبدغا إذا 
لم يكن ماهر وملتزمًا وهو ما زال طفلاً. 

وسوف نرى فى مجالات أخرى من مجالات الإنجاز الإبداعى فإن المراحل 
الثلاث المذكورة سابقا تميل لأن تكون مترابطة. ولا شك أن هناك عدذا له وزنه 
من الأفراد الذين يقومون بإنجازات إبداعية بالإضافة إلى كونهم يمتلكون بيئات 
محفزة ومدعمة, كما أنهم يظهرون فى مرحلة الطفولة المتوسطة تلك القدرات 
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الاستثنائية التى تسمح لنا بأن نطلق عليهم لقب موهوبين» ولعل موتسارت ينتمسى 
إلى تلك الفئة. 

وتجسد حياة جون ستيوارت مل هذا النمط. فمل مولود فى سنة ١86١5‏ كان 
أكبر اخوته التسعة» وقد كان أبوه رجلا عصاميًا ثاقب النظرء ومل الأب هو الذى 
سعى بقوة إلى دفع ابنه فى مسار العبقرية (1954 ,عاء52 :1971 ,1976 ,١||أ1)4)؛‏ 
وفى المساحات الفاصلة بين مجهوداته الدراسية والبحثية التى كونت سمعته بعد 
ذلك كعالم؛ وتم دعمها بمنحه منصبًا حكوميًا رفيع المستوى. قدم جيمس الأب لابنه 
ذخيرة من المعارف العقلية المتميزة وهى مذكورة بقدر من التفصيل فى السيرة 
الذاتية لمل الابن ولدينا أيضا نموذج آخر للحياة المبكرة للموهبة الإبداعية كتبه 
نوربرت فينزء العالمٌ الرياضى, والذى يرجع تميزه جزئيًا للتعليم المبكر والمكثشف 
الذى قدمه له والده (1953 :)١1/1561,‏ لقد ترجم فينز الأب إلى الانجليزية «رواية 
عن الحياة المبكرة لأحد الباحثين المميزين هو كارل وايت والذى كان بدوره 
شخصا مبدعا شرع أبوه'وأمه منذ البداية فى إعداده كشخص له وزنه وحيثيته 
(178/101.1914-1975). ويبدو مثيرا للاهتمام أن نشير إلى أنه فى أى من هذه 
الحالات لم يرى الأباء أبناؤهم على أنهم نابغون بناء على قوانين الوراثة؛ فقد سجل 
هل تعن انقشية مايل :«اذا فكرت :ف أى كيو الةإضلة بتفريس لذاتن: فهو أننئ 
كنت متخلفا فى دراستىء متخلفا فى ضوء أننى أرى نفسى كذلك بالمقارنة بما كان 
أبى يتوقعه منى».(2.35 ,1873,/1971 ,!8411): كما كان وايت الأب مقتنغا بأن 
استعدادات ابنه لا تتجاوز المستوى المتوسطء. كما أن فينز أيضا كان يعتقد أن ابنه 
طفلا متوسط المستوى لم يكن ليصل إلى هذا المستوى من القدرة لولا أنه قد 
تعرض لهذا التدريب المكثف والاستثنائى. 

الفئة الثّانية: هم الأفراد الذين يستمتعون بتنشئة محفزة ومدعمة فى المراحل 
المبكرة من حياتهم؛ ولكنهم كراشدين غير قادرين على الإنجاز. 
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لا شك أن هناك أسبابا عديدة تفسر عجز الأشخاص الصغار الواعدين عن 
أن يعيشوا حياة راشدة منتجة ومنجزة؛ وسنركز الآن على أن نملا الفراغات فيما 
يتعلق بالإنجازات الإبداعية؛ بالتأكيد ليس لدينا ضمان لكون الطفل الموهبة سوف 
ينمى الخصائص والخصال التى يعتمد عليها الإنجاز شديد التميز فى مرحلة الرشد 
فقد يكون موسيقيًا بارعا من الناحية التقنية» ولكن ينقصه بعض المصادر الوجدانية 
أو العقلية التى تسهم فى أداء متميز أصيلء وقد يكون مهندمنا مزودًا بكل المهارات 
العقلية والمعرفة الملائمة» ولكن ليس لديه الحافز لتعبئة طاقاته على نحو ينطوى 
على مواصلة للاتجاه وتركيز لجهوده المتطلبة لإحراز تقدم فى مواجهة الصعوبات 
والعقبات التى يواجهها. 

وجدير بالذكر أنه فى ظروف معينة؛ تقوم بعض التأثيرات - التى يمكن 
اعتبارها كافية على نحو استثنائى لتبرير إطلاق اسم موهوب على شخص معين - 
بالتقليل من احتمالات أن يكون هذا الشخص قادرا بالفعل على القيام بإنجازات 
إبداعية ناضجة. 

على سبيل المثال؛ تخيل موقفا يبدو فيه الأب. الذى قد يكون محبطا بسبب 
أحداث فى حياته ومستقبله المهنى؛ قلقا لأنه يريد أن يضمن أن ابنه لن يفشل ويقرر 
أن يدفع ابنه بإلحاح للبدء مبكرًا فى محاولة لتزويده بكل الإمكانات التى قد تساعده 
على التفوق؛» لا شك أننا سنواجه مثل هذا السيناريو كثيرا. هذا السيناريو الذى 
ينطوى على درجة كبيرة من التوحد الأبوى مع نجاح الطفل. 

غنى عن البيان أنه بينما يمكننا قول الكثير عن قيمة البدء بانطلاقة جيدة فى 
الحياة فى ظروف مثل هذه؛ فإن الأمر لا يمضى دون تكلفة؛ فهناك بعدض 
المؤثرات التى يمكنها تقليل احتمالات أن يكون الصغار قادرين على توظيف أفضل 
ما لديهم من إمكانات. وأحد التأثيرات المرضية المحتملة لوجود أب متحمس حماسا 
مبالغا فيه هو حرمان الطفل على نحو فيه اهمال من ممارسة خبرات مهمة. 
فالطفل الذى تمتلئ سنوات عمره المبكرة بجلسات التعلم قد لا يتوفر لديه الوقت 
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الكافى للعب مع الأطفال الآخرين ولتعلم كيفية تكوين صداقاتء فالطفل الذى يفتقفد 
النشاطات العادية مثل مشاهدة المرناء 'التليفزيون". يمكن أن ينتهى به الأمر مفتقدا 
لأمور كثيرة فى التواصل والمعرفة المشتركة. 

وهناك عدد من المتميزين قد عانيى بالفعل من ظلال تلك الآثار السلبية والتى 
تنشأ عادة عندما يحاول الأب أن يجعل الطفل على نحو متعسف قادرًا على إبراز 
موهبته؛ لقد كان جون ستيوارت مل هو أول من اعترف بفضل الجوانب الإيجابية 
لتعليم الأولى؛ ومع ذلك فقد تعرض لفترة اكتئاب وأزمة نفسية حادة فى العشرينيات 
المبكرة من عمره. لأنه كان واعيًا بافتقاده للشعور العميق والإدراك المرهف 
لطبيعة الهدف الذى يتطلبه العمل الإبداعى. ولقد كان يعلم أيضا أن بعضنا من 
معارفه وزملائه كانوا يرونه رجلا تلفيقيًا قادرًا فقط علئ إعادة إنتاج الآراء التنى 
يستدمجها من الآخرين؛ نموذج آخر هو الخاص بجون راسكين الذى كان أبواه 
متحكمين وكثيرى المطالبة مما ترتب عليه معاناته من مشكلات حادة فى حياته 
كنتيجة لذلك. وقد وجد نوربرت فينر الحياة شديدة الصعوبة عندما كان صغيراء 
ويرجع ذلك إلى حد كبير إلى أن حماية أبويه الزائدة له قد صعبت عليه مهمة أن 
يكون مستقلا بشكل كاملء؛ وأن يكوم مؤثرا بنفسه فى مجرى الإحداث. بالإضافة 
إلى أن هذه الحماية قد حدت من انطلاقاته. 

لقد حاول كل من ميللر وفيئر أن يتجاوزوا هذه الأزمات التى تسبب فيها 
أنظمة "البيوت الساخنة" الملحة والمكثفة فى مطالبها التى تجعل الأفراد يسسجمون 
مع بعضهم البعض. فالطفل الذى تتحدد نشاطاته إلى حد كبير تبعًا لأوامر الآباء 
وتصوراتهم سيكونون أكثر وعيًا وحساسية بضرورة إرضاء الآخرينء وقد يفشلون 
فى تنمية ما يتحمسون له ويهتمون به على نحو شخصى. 

وبشكل خاصء. فهؤلاء الأطفال الذين يوجه أباؤهم تقدمهم المتميز عادة ما 
يفشلون فى الحصول على الاستقلال وإحساسهم بضرورة أن يكون لهم توجه 
خاص ومعرفة مستقلة بما يريدونه من حياتهم وهذه خصال مهمة تسم الأفراد الذين 
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لديهم إنجازات إبداعية حقيقية. فالصغار الذين يحرمون من فرص القيام بعملية 
الاختيار واتخاذ القرارات» وأن يكون لهم أخطاؤهم الخاصة وأن يتعلموا العناية 
بأنفسهم والعيش خارج المنزل؛ هؤلاء يمكن أن يدخلوا عالم الرشد دون إحساس 
بالتقدم أو الثقة بالنفس والتفرد العقلى الذى يمكن أن نجده فى الذين يتم تشجيعهم 
على تحمل المسئوليات واكتساب الخصال والمهارات التى تجعل الأفراد مستقلين 
وعلى وعى بذواتهم وواثقين بدرجة كافية من إمكانية مواصلتهم لتحقيق أهدافهم. 

ولعلنا نلحظ أن بعض الأشخاص المبدعين الذين كانت لديهم أسباب كافية 
ليكونوا ممتنين لجهود أبائهم ومساعدتهم لهم فى تنمية قدراتهم وهم فى مراحلهم 
العمرية المبكرة. هؤلاء الأشخاص لم ينجحوا. 

أحدهم كان أحد زملاء فينر واسمه ويليام سيدس (13/211106,1986): لقد كان 
سيدس ‏ مثله فى ذلك فينر ابنا لأحد المهاجرين الروس اليهود إلى الولايات 
المتحدة الأمريكية والذى تعرض لضغوط والام كثيرة حتى يستطيع ان يوفر لابنه 
تعليما أوليْا ذى حيثية؛ كان أبواه نشطين متحمسين للعلم والمعرفة ومستبدين إلى 
حد ماء كان ويليام سيدس طفلاً متميزا ماهر! ولكنه على نحو مختلف عن فيئر لم 
يستطع أن يحقق ما يتفق مع إمكاناته» لقد كانت حياته القصيرة تعيسة وغير منتجة 
ولم يستطع أن يوظف أيَا من قدراته العقلية الواعدة. 

غنى عن الذكر أن عيوب تنشنة سيدس كانت مشابهة لتلك الخخصة بفينر 
وإن كانت أشد وطأة قليلاء وبالرغم من أن والد سيدس كان تربويًا متنورًا وتجنب 
أى قهر أو ضغوط فإن اهتمامه كان منصبا فقط على الارتقاء العقلى. ولم يهتم أى 
من أبوى سيدس بالاحتياجات الانفعالية لابنهم. لقد شجع فيئر مثلا لأن يكون له 
عدد من الاهتمامات الخارجية؛ وكان أبوه يخرجٍ معه فى نزهات خلوية كثيرة. 
بالإضافة إلى وجود بعض التشجيع على التعامل الجزئى والمحدود مع الآخرين. 
أما أبوا سيدس فقد اعتبرا أى نشاط خارج حدود النشاط العقلى يعد نوغعا من 
الغباء وإضاعة للوقت. لقد تحمس الأب لنشر إنجازات ابنه باعتباره أبْا ومكتشفا 
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ومربيا للأُطفال المتفوقين؛ ولفت نظر الإعلام إلى قدرات ابنه المثيرة للإعجاب. 
ولكن لم يسع أى من الأبوين لمساعدة ابنهم على التعامل مع هذا الاهتمام العام. 

وبينما نجحت جهود فينر للانفصال عن أبويه وممارسة حياة خاصة به؛ فقد 
فشل سيدس فى الفيلم بهذا التحول؛, لقد كان يمتلك عدذا من المهارات الاجتماعية 
المحدودة» وكان يصعب عليه أن يرتدى ملابسه بشكل جيدء وأن يحافظ عليها 
نظيفة» لقد كان معتمدًا على أبويه» ولكنه كان ممتعضا بعمق هذه الاعتمادية. 
بالإضافة إلى أنه قد بدأ ينفر من والدته فى النهاية ورفض حضور جنازة والده؛ لقد 
مات ويليام سيدس وهو يبلغ من العمر 45 عامًا وهو غير سعيد. زام توقفف 
قدراته العقلية بشكل كبيرء وكان لديه ثقة قليلة بنفسه» وبالتدريج أصبح مستاء من 
العلم والرياضيات ومقاومًا لهماء وكا ما تحمس أبواه من. أجل أن ينجزه. 


الفئة الثالثة: الأفراد الذين استمتعوا ببيئة محفزة ومدعمة فى تنشئتهم الأولى 
ولكنهم لم يكونوا موهوبين؛ ومع ذلك كراشدين قدموا إنجازات إبداعية. 

لقد لاحظنا كيف أنه فيما يتعلق بإنجازات معينة» مثل الموسيقى لا يمكن 
تحقيق نجاح معين فيما دون تحقيق تقدم ملموس فى نهاية مرحلة الطفولة» ولكن 
ليس هذا هو الحال فى كل مجالات المعرفة والإبداع. فالروائى تولستوى وعالم 
النفس ويليام جيمس يعدون أمثلة للأفراد الذدين قدموا مؤشرات محدودة جدا على 
إيداعهم فى مرحلة الطفولة بالمقارنة بما قاموا به فعليًا فى مرحلة الرشدء قدم 
داروين مثالا صارخا عن شخص كانت قدراته غير متميزة فى مرحلة الطفولة 
باستثناء انه كان يتمتع بميزة أساسية ألا وهى أنه يعيش فى أسرة غنية ومسنتنيرة» 
ولكن مع ذلك لم تكن هناك أية مؤشرات تكشف عن كونه سيعيش حياة إبداعية فى 
مستقبل أيامه. 

وجدير بالذكر أن أكثر الأشياء تميزا بالنسبة إلى داروين كانت درجة افتقاده 
للتميز فى مرحلة الطفولة إذا أخذنا فى اعتبارنا جدية اللذين كانا من أبرز المبدعين 
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فى جيلهم (إرازموس داروين والذى كان معروفا بقصائده البنائية الجميلة وجوزياه 
ودجود رجل الصناعة المبتكر ورائد من رواد صناعة الفخار)؛ بالإضافة إلى أبيه 
الفيزيائى والذى كان يمتلك عقلا نافذا محققاء وقد منحه اهتمامًا كبيرا وهكذا فعلن 
أخواته البنات الكبار (820/0,1995,1265720704:810076,1991 :1990 ,لإ ابه 8) 
ولم يحصل داروين على أية جوائز أثناء مجوده فى المدرسة؛ كما لم يكن مميزا 
فى الألعاب. ولا شك أن أى شخص يؤمن بأن الذكاء البشرى محدد سوف يسخر 
من فكرة أن تشارلز دارون هذا الطفل ذا الكفاءة المتوسطة سوف يكون تشارلز 
دارون الكبير. 

ومع ذلك فأصدقاء دارون فى المدرسة قد لاحظوا أنه بالرغم من أدائه 
المتوسطء فقد كان لديه معلومات وفيرة عن التاريخ الطبيعى:وقادرًا على تحديد 
الأشياء التى تقدم إليه فى هذا المجال. وعندما ترك المدرسة فى عمر ١١‏ كان قد 
كون اهتماما مكثفا بالتاريخ الطبيعى» وأنه قد أصبح هاويًا متحمسا لهذا الموضوع. 
لقد بدا دارون اهتمامه هذا قبل أن يبلغ العاشرة من عمره وقد ظل متحمسًا لهذا 
الأمر طوال مرحلة الطفولة والمراهقة. ومثل الكثير من الأولاد فى المرحلة 
العمرية نفسها فقد بدأ يجمع الأشياء بحماس ولكن دون تمييز فى البداية؛ وقد 
يسرت له الحياة التى استمتع بها داخل أسرته الثرية الاستفادة من كل الفرص التى 
ساعدته لكى يعد نفسه لمستقبله المأمول. كما كان شخصا هاويًا لجبمع الفراشات 
والعثات (العثث). والحشرات الأخرىء إلى حد أنه فى عمر العاشرة كان يندرك 
وجود عتث فى ساحل ولش وليست موجودة فى شروفشيرء كما كان مراقبا 
متحمسا للطيور. وخلال طفولته كانت هناك فرص دائما للتجميع» بالإأضافة إلى 
توفر كتب كثيرة عن التاريخ الطبيعىء فاستطلاع العالم الطبيتعمى كان سمة 
شخصية؛ ولم يكن من الصعب على داروين أن يجد أصدقاء يشاركونه اهتماماته. 

وغنى عن البيان أنه لم تكن هناك أية فترة لم يهتم فيها داروين إبان طفولته 
بالتاريخ الطبيعى. لقد تغيرت طبيعة نشاطات التجميع لديه كلما زادت معلوماتقه 
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وكانت مهارات الملاحظة لديه أكثر صقلاء ولكن لم تكن هناك أية د تغيرات مفاجنة 
نر جاع لز عن إلى غالة لايس بشي ماد لز نين قاط وير ع لوعت لون 
عالم بيولوجى جاد ومتمرسء. ومما لا شك فيه أن الفراشات والخنافس التى شدت 
انتباهه فى عمر العاشرة ظلت تجذب انتباهه وهو فى عمر العشرين؛ ولكن لأسباب 
متعددة وفى نهاية المراهقة؛ ما بدأ كهواية فى مرحلة الطفولة فقد أصبح أسلوبا 
للحياة. لقد تحول بالتدريج إلى خبير دون أن يسعى عامذا لأن يكون لدي لديه التزام 
واع بدراسة التاريخ الطبيعى كموضوع أكاديمى. 

وقد تأثر بقوة بأخيه الكبير إرازموس. فعندما كان فى الثامنة عشرء أمسس 
هو وإرازموس (الذى كان يدرس وقتها فى كامبردج) معملا صغيرا للكيمياء فى 
مخزن داخل حديقة منزلهم» وظاهريًا كان إرازموس هو المسئول وهو الذى يعطى 
الأوامرء بينما كان تشارلز مجرد مساعدء ولكن فى حقيقة الأمر كانت الترتييات 
اليومية والخاصة بإعداد كل سشىء وادارة التجارب المعملية متروكة كلية فى يد 
داروين» وتكشف الرسائل المتبادلة بينهما بوضوح عن أن إرازموس لم يكن يشك 
أبذا فى أن أخاه الصغير كان قادرا على تحمل مسئوليات الترتييات الضرورية 
لإجراء التجارب والعناية بالمعمل. 

ويكشف تقدم داروين عن أنه ليس من الضرورى دائما للشخص المبدع من 
ال ل را وبالرغع من أن داروين لم يكن طفلا موهوبًا فلا 
يوجد أمر غامض أو غير مفسر عن ظهوره الحتمى بعد ذلك كعالم بيولوجى رفيع 
المستوى. لقد كان تقدمه يحدث فى أناة وروية وعلى نحو متدرج ولكنه مستقرء 
ومما لا شك فيه مكنته ظروفه المادية المريحة جزئيَا من تأسيس شبكة من 
المعلومات والمهارات التى كانت متطلبة لسنوات عديدة بعد ذلك. وكطفل لم يكن 
فى لوحة الشرف. لم يكن هناك علم جيد يتم تعليمه فى المدرسة؛. واعتبر مدير 
المدرسة اهتمامات داروين بالتاريخ خ الطبيعى والكيمياء على إنها مضيعة للوقفت؛» 
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ولعل هذا قد نفع فى تأكيد أن الأهداف التى كان يسعى داروين إلى تحقيقها فى علم 
البيولوجيا كانت متحررة من أية اقترانات غير سارة أو سلبية مع المدرسة. 

الفئة الرابعة: الأفراد الذين لا يملكون بيئة محفزة ومدعمة فى تنش تتهم 
المبكرة ولكنهم موهوبين فى طفولتهم؛. كراشدين أصبحوا قادرين على الإنجازات 
الإبداعية. 

وغنى عن الذكر أن كل الأفراد الذين ذكروا حتى الآن هم من الذين 
استمتعوا بتحفيز ودعم خلفيات عائلية جيدة» يقوم فيها الآباء بدور بنائى فى تمكين 
الطفل من بداية جيدة فى الحياة. ولا شك أن غياب مثل هذه البداية يعد عيبا 
بوضوح.ء ويشكل عقبة تحول دون الاستفادة من فرص الإبداع الملائمة فى مرحلة 
الرشد. ومع ذلك وكحقيقة واقعة يبدو أنه من الممكن تحديد أفراد أمكن لهم القيام 
بإنجازات كبرى بالرغم من أنهم لم تتوفر لهم أية مزايا فى الأعمار المبكرة. 

ومما يستحق الاهتمام أن ننظر بعين نقدية وفاحصة إلى الكتابات التى تصف 
حيوات المتميزين المبكرة على أنها تمتلئ بالمعاناة أو الحرمان وخاصة عندما 
تكون هذه الكتابات سينا ذاتية. حيث يلاحظ أن بعض الأشخاص الناجحين مولعون 
بتاكيد أى ظروف محبطة من الناحية المادية وغيرهاء ويصورون أنفسهم على أنهم 
قد بدأوا من القاع وأنهم قد صعدوا إلى قمم عالية جدا بعيدا عن الجو الأليم الذين 
عاشوا فيه. وعلى سبيل المثال فبالرغم من أن جورجٍ برنارد شو يصف حياته 
مؤكذا فقر السنوات المبكرة؛ كما يشير إلى رفض أمه وإهمالها له. فطفولته فى 
ضوء معايير معظم البشر. تعد طفولة نشيطة مليئة بعناصر التحفيز؛ء وعلى نحو 
مشابه بينما يشير الأديب ه. ج. ولز بدقة معقولة إلى أن والديه المنتمين إلى 
الطبقة العاملة كانا فقيرين ومديونيين ودائمى الشجارء وأن بيئة المنزل قذرة 
وجديرة بازدراء ومثبطة فإننا نحتاج إلى أن نوازن هذه المعلومات بأخرى وثيقة 
الصلة بالموضوع مثل أن أباه يعد لاعب كروكيت متميز ولديه شهرة محلية فى 
هذا المضمارء بالإضافة إلى كونه قارئا نهمًا للكتب. كما أن أمه بالرغم من أنها لم 
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تتلق تعليمًا جيذاء فقد كان لديها دفتر يوميات؛: وكانت تسعى إلى تعليمه القراءة 
بضمير حى منذ نعومة أظافره (6602161973ا13 321646ع8/121). 


ولا يمنعنا هذا الطرح من تحديد مجموعة من الأفراد تنتمى إلى هذه الففةء 
وأخذ الأمثلة الواضحة على ذلك هو مايكل فارادى والذى تتضمن إنجازاته 
ابتكارات فى مجال الكهرباء والكهربية المغناطيسية؛ لقد نشأ فعلا فى أسرة فقيرة 
ودون مزايا خاصة؛ ومع ذلك فقد قدم للبشرية إنجازات إبداعية كبرى. ( ,20]05© 
١111114505 5‏ ععدء2 :1991) وكطفل كان يتسم بالنبوغ ومحبًا للاستطلاع. 
(ومع ذلك نحن نسلم بأننا قد نكون مبالغين قليلا فى اعتباره طفلا موهوبًا). ولكن 
بالغرم من الفقر الذى يعانى منه أهله والذى جعله يترك المدرسة وهو يبلغ ١7‏ 
عامًا. فقد استطاع أن يعلم نفسه وأن يصبح عالما كبيرًا. ولقد حقق هذا من خلال 
جهوده الذاتية. حيث تطلب الأمر منه ممارسة شديدة التنظيم وعزيمة هائلة 
بالإضافة إلى طاقة مستمرة على العمل. 

ولا شك أن الأمر قد تطلب أيضا درجة من الحظء ابتداء من امتهانه وتمرنه 
على تجليد الكتب فى محل لبيعها. لقد كان صاحب المحل رجلا لطيفا ومتعاطفا 
وقد ساعد عدذا من المتميزين لديه على تحقيق نجاحات مهنية لا بأس بها. وبالنسبة 
إلى شخص صغير السن وقارئ متحمس ومحب للاستطلاع العقلى؛ فإن محلا لبيع 
الكتب ليس بيئة سيئة للعمل؛ ويبدو واضذا أن فارادى قد ربح من التواصل مع 
الكتب التى توفرت له خلال عمله ومن الفرص التى أتيحت للاستماع إلى 
الحوارات الخاصة بالأفراد المتعلمين والمثقفين. 

وقد انتهز فارادى هذه الفرص وقرأ بتوسع وحرص على حضور 
المحاضرات والحصص. فغياب التعليم الأساسى بعد عمر الثالثة عشرة لم يكن 
أمرًا سلبيا بالنسبة إلى مشروع كونه عالمًا بالفعل؛ مثلما هو الحال فى وقتنا هذا. 
وذلك لأنه فى ذلك الوقت لم تكن المدارس حتى الجيد منها مثل تلك التى التحق بها 
داروين تدرس العلم بالمعنى المفهوم. 
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وبالرغم من أن فارادى كان معلمًا لذاته جزئيَاء فإن جهود فارادى لتحقيقٌ 
تقدم قد دعمها كتاب متميز من كتب القرن الثامن عشر ألا وهو تحسين كفاءة العقل 
4 6 01 1017616716م110 1176 لمؤلفه إسحاق واتز .)١18١١(‏ 

والذى تعلم منه مهارات الدراسة الفعالة» وكيف يمكن استخدام الكتب 

وتوظيفها التوظيف الأمثل وكيف يمكن تنظيم وتخطيط نشاطات التعلم. 

وجدير بالذكر إذا أخذنا فى الاعتبار المجهود الذى بذله فى دراساته» فسنجد 
أن فارادى لم يتعلم أسرع من زملائه الدارسين المتحمسين. ولكن ما كان فعالاً فيما 
يتعلق به وساهم فى تحقيق تقدمه المتسارع هو طاقته الهائلة وقدرته على تنظيم 
الذات والاستمرار بدأب ودون توقف فى دراساته. لقد أخضع نفسه إلى نظام 
دراسى روتينى مجهد ولم يسترخ فى جهوده هذه أبدا. ولا نستطيع أن نكتشف على 
نحو واضح وكامل ما الذى جعله على هذا العزم والتصميم والتنظيم والتوجه الفعلى 
الحادى المتجه نحو هدف بعينه وهو فى مرحلة المراهقة. لقد كان مشغوفا بالعلى 
بالرغم من أنه فى لحظة الشغف هذه كانت احتمالات وجود مستقبل علمى ما زالت 
قائمة. 

لقد أمدتنا عائلته بنوع واحد من أنواع الهاديات إلى مصنادر عزمه 
واستمراره على المواصلة. وبالرغم من كون أبويه فقيرين وغير متعلمين تعلينا 
جيذا فقد كانا أعضاء فى جماعة دينية يقوم فيها الدعم الانسانى المتبادل بدور 
أساسى فى حياة أفراد الجماعة. وكنتيجة لذلك فإن نوعية الدعم التى أشارؤت إليها 
بحوث كيسكزنتمهيلى كشرط ضرورى ومميز لخلفية المراهقين الذين يحققون تقدما 
ملحوظا فى دراساتهم قد تحققت على نحو كبير. ولا شك أن عائلة فارادى كانت 
قاصرة عن أن تقدم له العناصر الأساسية المتطلبة وخاصة ما يتصل بالتنبيه العقلى 
الملائم» ولكن بمجرد ممارسته لمهنته داخل متجر الكتب فإن الجو المحفز النشفط 
لبيئة العمل قد عوض عن النقص (1996 11086). وكنتيجة لذلكء. فإن فارادى قد 
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خبر فى سنواته المشكلة لمسار حياته مزيجا من التنبيه العقلى والدعم الأسرى 
والذى لم يكن متاحًا خلال طفولته المبكرة. 

ولدينا مثال آخر مثير للاهتمام هو جورج بيدر 810067 والذى كان مهندسا 
انجليزيًا بارزًا فى القرن التاسع عشر رغم إنه أقل شهرة من فارادى؛ كان فارادى 
طفلاً موهوبًا وله مستقبل إبداعى بالرغم من أنه قد أتى من خلفية أسرية تنطوى 
على كثير من المعاناة (1983 ,1231© .7 .5). لقد ولد بيدر فى ديفونشير وكان أبوه 
عامل بناء؛ وقد انشغل بيدر بالعمليات الحسابية وهو فى السادسة من عمره. وبدأت 
موهبته فى هذا المضمار تسترعى الانتباه. وقد أدرك أبوه أنه يمكن أن يجمع 
أموالا من أعمال ابنه الفذة» وبدأ يظهر طفله فى المحافل العامة؛ وقد عرف خارج 
انجلترا باسم "الولد الحاسوبى" ولم يكن غريبا فى ذلك الوقت أن يقوم بعض الأفراد 
الأغنياء بكفالة ورعاية الأشخاص الموهوبين والإشراف على تعليمهم؛ وقد جذبت 
أعمال بيدر الفذة العديد من الأفراد الذين كانوا مستعدين لأن يدفعوا له لكى يتلقى 
تعليمًا متميزا عن ذلك المتاح لطفل قادم من بيئة حرفية فقيرة. وقد استفاد جيمس 
مل 84111 والد دون ستيوارت مل من أوضاع مثل هذه على نحو كفل لستيوارت 
مل الابن الالتحاق بجامعة أدنبرة. وعلى نحو متزامن استكمل بيدر تعليمه فى 
أدنبرةء وبعد ذلك أصبح له مستقبل مهنى متميز وناجح كمهندس. 

الفئة الخامسة: الأفراد الذين ليس لديهم تنشئة محفزة وداعمة؛ ولكنهم كانوا 
موهوبين فى طفولتهم ولم يكونوا كراشدين قادرين على القيام بأى إنجازات 
إبيداعية. 

ويبدو من المتنبأ به بالطبع أن المعلومات الخاصة بالأفراد الدين ينتمون 
إلى هذه المجموعة بعيدة عن أن تكون شائعة. وأحد الأمثئلة النادرة فى هذا 
المضمار قصى صبى دخل فى تنافس مع جورج بيدرء كان أمريكيًا يدعى زيرها 
كولبرن 7:ناط[606001 26505 وقد ولد فى فيرمونتء. والمواجهة بينهما حدثت عندما 
كان بيدر ١١‏ عاما وكولبرن ١5‏ عاما على الأرجح. (1991 ,11086). ومثله مثل 
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بيدر كان كولبرن شخصا يمتلك موهبة الحساب العقلى فى طفولته المبكرة؛ ومثيرًا 
للانتباه من عمر السادسة عندما سمعه والده يكرر عمليات مضاعفة يقوم بها وقد 
سافر كولبرن فى أنحاء بلده مقدمًا عروضنا عامة ومن ثم الحصول على أموال لا 
بأس بها من هذه العروض... وليس هذا فحسب بل إن كولبرن كان يبدو عليه أنه 
أنضج من بيدرء وأنه كان يقوم فى سن السادسة بحل مشكلات من قبيل تربيع 
648 أو ضرب 1,7717,777975-», أو القول كم عدد الثوانى فى ٠٠٠١‏ سنة 
ومن المؤسف له بالرغم من أن كولبرن كان مشهور! بأن رجل نشيط وجذابء كما 
كانت لديه حياة مثيرة فقد عمل كمدرس وكرياضى تم توظيفه للقيام بحسابات 
فلكية» وقبل وفاته المفاجئة وعمره 5" عاماء لم يعش أية لحظات. رخاء أو سعادة. 
وبالرغم من أن بدايته كانت شديدة التميز فهو لم يقم بأى إنجازات إبداعية ذات 
7 

الفئة السادسة: وتشمل الأشخاص الذين ليست لديهم تنشئة محفزة ودائمة ولم 
يكونوا أطفالا موهوبين فى طفولتهم ومع ذلك كانوا قادرين على الإنجاز الإبداعى. 

ولا تحظى هذه الفئة مثلها مثل الفئة السابقة بأمثلة متعددة وليس أمرا غريبًا 
أو مفاجئا أن نكتشف أنه فى ظل غياب مزايا الخلفية الجيدة أو مؤشرات وجود 
طفل موهوب فإن فرص إنتاج إنجاز ابداعى متميز فى مرحلة الرشد تكاد تكون 
معدومة. ومع ذلك فهذه الفئة السادسة ليست فارغة تمامًا: حيث تنتمى إلى هذه الفئة 
العبقرى الانجليزى جورج ستيفنسون 56605655017 والذى لعب دورا! بارزًا فى أن 
يجعل القاطرة البخارية أمرا ممكنا (1960 ,011 :1975 ,8210165). 

ولد ستيفسون ونشأ فى فقر مدقع عام ١147»؛‏ وكان والده عاملاً فى منطقة 
مناجم بجوار نيو كاسل شمال انجلتراء وكان الأبوان يربيان ستة أطفال فى غرفة 
واحدة من غرف كوخ صغيرء ولأنه لم يكن يملك مال كاف لإرسال أى من الأولاد 
إلى المدرسة؛ فلم يبدأ ستينفسون فى تعلم القراءة والكتابة إلا فى عمر 8/١.ءثم‏ 
أصبح قادرا بعد ذلك على توفير بنسات قليلة لتلقى الدروس. 
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وبالرغم من هذه العقبات الحادة كان جورج طفلا نشيطا مولعًا بالآلات 
البخارية التى تضخ الماء من مناجم الفحم فى المنطقة المجاورة وفى الأحواض 
الخاصة بهاء وفى الحادية عشرة أو الثانية عشرة من عمره بدأ يعمل فى تصميم 
آلات الفحم باستخدام فضل المواد المستخدمة فى العمل مثل الصلصال الفلين 
والمصيص وقطع الخشب. وفى عمر الثامنة عشرة حصل على وظيفة تتطلب منه 
درجة من المهارة وهو أن يكون مسئولا عن مشرعة ماء حيث يقوم بصيانة هذه 
الآلة التى تضخ الماء بالإضافة إلى محاولة إصلاح العيوب الخاصة بها. فى هذا 
الوقت كان زملاؤه يعتبرونه رجلا مرجعيًا رغم صغر سنه. ولااشك فى أن 
الاستجابة المعتادة عند تعرض أية آلة لتلفيات هى استدعاء المهندس الأساسىء 
ولكن تبعًا ال صامويل سميلز 5121165 5330081 ١8517/1848١‏ كاتب سيرته الأول 
كان مرجعا فى هذا الأمر «لقد وجه نفسه باجتهاد ونجاح نمو دراسة الآلات 
وتروسهاء حيث كان يفكك الآلة إلى أجزاء لكى ينظفها وفى الوقت نفسه يقوم 
لدراسة أجزائها المختلفة ومن ثم فقد اكتسب معرفة علمية متقنة بترتيبها وطريقة 
تشغيلها وأصبح نادرا ما يحتاج إلى استدعاء مهندس المناجم وطلب معونته. لقد 
أصبحت الآلة وكأنها حيوانه الأليف؛ فهو لا يمل من قضاء الوقت معها ولا يكف 
عن معاينتها بإعجاب. ص 1. 

وجدير بالذكر أن اهتمام ستيفنسون المتواصل والمستقر بالعمل المفصل 
للآلات. وشغفه المثابر بالانتباه لدقائق عملهم ساعة بعد ساعة دون كلل أو ملل 
لمعرفة كيفية عمل هذه الأجزاء يبدو مشابها بشكل نمطى لسلوك الأفراد الذين 
سيصبحون مبتكرين للآلات حتى وقتنا هذا كما أنه أيضا قد استمر فى اهتمامه 
ببناء النماذج. وفى بعض الأحيان قام بتنفيذ تجارب صغيرة لاختبار أفكار تراءعت 
له عندما يتحدث معه الآخرون عن الاكتشافات العلمية. وفيما يتعلق بمهندس ينتمى 
إلى القرن التاسع فان مثل هذه النشاطات العلمية تبدو حاسمة لنمو كفاءته» كما أن 
نتيجة الانغماس فى مثل هذه النشاطات وتكرارها بانتظام لمدد طويلة يبدو مشابها 
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فى بعض النواحى لنتيجة الممارسة والتدريب المستمرين التى يقوم بها الموسيقيون 
أو التدريب طويل المدى ونشاطات الإعداد التى تبدو ضرورية لهؤلاء الففانين 
للتحرك فى مناطق أخرى من مناطق المعرفة. 

وقد كان صامويل سميلز )1801/1١8481(‏ واعيًا بأهمية بهذه النشاطات 
لاكتساب مهارات خاصة وبناء على ذلك فقد لاحظ: «لأن التأمل اليومى لهذه الآلة 
البخارية ومشهد حركتهما المنتظمة يعد درسًا تعليميًا فى حد ذاته لشخص مفكر 
ومهتم بإخلاصء. وحقيقة مثيرة للاهتمام» أن يكون كل ذلك قد تم من أجل تطوير 
هذه الآلد.» ليس بواسطة الفلاسفة والعلماء ولكن بواسطة العمال والميكانيكية وفنيين 
الآلات. وحقا أن هذا يبدو وكأننا أمام واحد من الأقسام العلمية التطبيقية حيث 
تخضع القوى العليا للعقل البشرى إلى استبصار ميكانيكى. 

ومع ذلك كان على ستيفنسون أن يقطع شوطا طويلا حتى يتجاوز كونه 
مجرد عامل ماهرء وأحد القيود الأساسية التى كانت تواجهه هو أنه كان أمياء 
وحتى وصل عمره إلى ثمانية عشر عاما لم يكن قد تعلم شيئا ولم يكن يعرف كيف 
يكتب اسمه. وفى هذا الوقت بدأ ستيفنسون يسمع عن التحسينات التى قام بها كل 
من جيمس وات وآخرينء ولكن لأنه لا يعرف القراءة فلم يستطع أن يجد منفذا إلى 
المعلومات التى كان يسعى قلقا إلى اكتسابهاء حتى القواعد الحسابية البسيطة كانت 
أبعد من حدود معلوماته» إنه أيضا لم يكن قادرا على فك شفرات المخططات 
والخطط التى كانت أساسية لعمله كمهندس. كما كان لا يعلم شيئا عن العلوم 
الفيزيائية. 

وبالرغم من أن ساعات عمله الطويلة لم تتح له وقت فراغ كاف وأنه كان 
يتحمل بمشقة بالغة الأربعة بنسات أجر دروسه الأسبوعية: فإنه بدأ يتعلم القراءة 
والكتابة وقليلا من الحساب البسيط فى عمر 18, كما بدأ يلتحق بالفصول فى 
القرية المجاورة ثلاث ليال فى الأسبوع. لقد قام بكل هذا بعزيمة لا تلين وقد 
وصف أحد أصدقاؤه كيف كان إقباله على عالم الأرقام مدهشا «كان سر جورج 
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يتجسد فى قدرته على المداومة» لقد كان يقوم بعملياته الحسابية فى فترات الراحة 
القائمة بين ساعات العمل. على أن يكون كل وقت فراغه الممتد مكرسًا لمتابعة 
اهتمامه بالآلات» ومن ثم فقد كان اهتمامه بالحساب موضع رعاية مديره؛ ففى 
المساء كان يأخذ لروبرتسون العمليات الحسابية التى قام بها. ويتم تحضير 
مجموعات جديدة له لدراستها فى اليوم التالى ولهذا كان تقدمه سريعا ( 5501165 
2)1591. 

ومن المحتم أن هذه العزيمة والمجهود الشاق المستثمرين فى خططه لكى 
يتعلم لابد من أن تثمر فى النهاية. فبعد أن اظهر لمن يعمل لديهم فى عدد من 
الظروف والمناسبات أنه الشخص القادر على تشغيل مناجمهم بأسلوب أكفا وأكثر 
اقتصاذاء تم تعيينه مسئولاً عن تقديم وابتكار أنظمة جديدة؛ للنقل داخل المناجم وهو 
يبلغ من العمر "4 عاما. وفى عام ١8١14‏ وهو الوقت الذى لم يكن ينطوى على 
أسباب واضحة لتصديق أن القاطرات يمكن أن تزيد عن كونها آلات بغيضة ولا 
تتمتع بالكفاءة» فإن ستيفنسون كان مقتنعا بأن النقل الاقتصادى والمستقر سيكون 
متاحا. وكان واثقا من أنه سيقوم بدور كبير فى جعل ذلك يحدث «سأافعل». لقد تم 
تنبأ بدقة بعد أن تمت ترقيته من موقعه كعامل إلى مهندس أنه «سيقوم فى المستقبل 
القريب بعمل سوف يدهش انجلترا كلها» وفى هذا الوقت كان هناك قدر كاف من 
الاهتمام بإمكانية الحركة من خلال البخار وكانت المحركات البخارية قد اخترعمت 
لكنها كانت صناعة غير مصقولة وذات مصداقية ضعيفة؛ وما زالت تحتاج إلى 
تقدم ملحوظ لجعل سفر الركاب إمكانية متحققة بيسر. 

لقد استغرق ستيفنسون وقنا طويلا حتى يصل إلى نقطة تمكنه من أن يقدم 
إسهاما حقيقيًا كمخترع, فى هذا الوقت كان قد تخطى الثلاثين من عمرهء فى هذا 
العمر كان داروين قد أكمل أشياء مهمة فى نظريته من خلال توظيفه لمفهوم 
الاختيار الطبيعى؛ وكان تشارلز ديكنز الذى كتب ال 5مه6م29 »اءزبدمياءز2 قد كتبها 
وعمره أربعة وعشرون عامًا ظل مشهورا بإنجازه أعواما طويلة» ومات شوبرت 
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الموسيقار الشهير قبل أن يصل إلى عمر "" سنة» ولا شك أنه فى غالبية الحالات 
تكون السنوات الممهدة لفرد لكى يقدم إنجازات متميزة فى سنوات الطفولة 
والمراهقة. ولكن جورج ستيفنسون كان استئناء. 

خاتمة 

يمكن القول بشكل عام أن الأطفال أصحاب الموهبة هم هؤلاء الذين قاموا 
ببداية غير معتادة فى الحياة. وإذا أردنا أن نرجح احتمالا مفاده كون الشخص قادرا 
على القيام بإنجازات إبداعية متميزة؛ فإن المعلومة الخاصة بكون هذا الشخص 
موهبة فى الطفولة تعد معلومة دالة فى اتجاه ترجيح هذا الاحتمال ليس فقط لأن 
هذه المعلومة تشير إلى وجود خاصية وراثية مستقلة بالفرد» ولكن لأنها ببساطة 
تقدم دليلا على التقدم ذى الحيثية الذى حققه الفرد إيان طفولته. ولا شك أن التقدم 
المبكر والدال فى تنمية الاستعدادات فى الطفولة لا يضمن بالضرورة أن يكون 
الشخص قادرًا على القيان بإنجازات إبداعية متميزة؛ ولكن فى حالات كثيرة دون 
شك يساعد هذا التقدم على جعل ذلك ممكنا. ويبدو هذا الأمر حقيقيْا فى مناطق 
للإنجاز يعتمد فيها التفوق على استمرارية الأداء والتدريب المركز من أجل 
الوصول إلى مزيج من المعرفة والمهارات يحتاجها الخبير فى المجال. وبالتالى لا 
يدهشنا أنه فى مجالات للإنجاز مثل الموسيقى والرياضيات والشطرنج على سبيل 
المثال أنه ليس من غير المألوف فيما يتعلق بالمنجزين المتميزين أن نجدهم 
موهوبين أو قريبين من أن يكونوا موهوبين فى مرحلة الطفولة. علاوة على ذلك 
ولأسباب ذكرناها سابقا فإنه يبدو ممكنا فيما يتعلق بالأفراد المبدعين العاملين فى 
هذه المجالات أن يكونوا قادرين على هذه الإنجازات الاستثنائية كأطفال دون أن 
يطلق عليهم مسمى موهوبين. 

وغنى عن البيان أنه فى مجالات أخرى للإنجازء لا تعتمد العمال الناضجة 
الخاصة بالفرد بالضرورة على فرد اكتسب مجموعة من أنماط المعلومات ذات 
الطابع النوعى أو مهارات أساسية. لنأخذ الأدب مثلاء فدون شك لا بد من أن يكون 
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خيال الفرد خصبا وذا معرفة متمكنة وذا مقدرة فى التعامل مع الكلمات هكذاء 
ولكن ليس هناك بالضرورة صيغة نوعية من الخبرات تبدو جوهرية لتنمية خصال 
محددة بذاتها تضمن لهذا الفرد مستقبلاً إبداعيًا ناجنا. ولا يعنى هذا أن الكتّاب 
المبدعين لا يشاركون فى خبرات ضرورية مبكرة: فمثلا غالبية الروائيين يشيرون 
إلى أنهم يقضون ساعات طويلة فى القراءة؛ والعديد منهم أظهر استمتاعه بالقصص 
التى كانت تتلى عليه فى الأعوام المبكرة من طفولته. ولكن تظل الروابط القائلمة 
بين التعلم المبكر والإنجازات الناضجة أقل مباشرة بالمقارنة الموسيقيين وعلماء 
الرياضيات وتنطوى المقارنة بين حيواتهم وحياة هولاء الموسيقيين وعلماء 
الرياضيات على كثير من التنوع ف ترولوب 17011006 الصغير كان من عشاق 
أحلام اليقفظة» وكان ديكنز الصغير شديد الوعى والتيقظ للعالم الذى يدركه؛ وكانت 
جورج إليوت كفتاة تتسم بأنها مولعة بالدراسة ومحتشمة وأكثر قربًا لتصوراتنا عن 
الطفل الموهوب بالمقارنة بالآخرين؛» وقد كان عالم الطفولة الخاص بآل برونتى 
معتمذا على المشاركة فى عوالم خيالية تعتمد إلى حد كبير على العلاقات القريية 
داخل عائلة تتكون من أشخاص أذكياء ومتعلمين على نحو متميز. 

ومع ذلكء وكما ذكرنا سلفاء فإن الظروف التى تسمح للطفل ببداية مبكرة 
جيدة والتى تتسم بتقدم عقلى ناضج فى مجال معين يمكن أن يكون لها تأثيرات 
سلبية. وبالغرم من أنه فى حالة الكثيرين من الكبار المبدعين فإن التقدم المبكر 
الذى تم فى ضوئه الاعتراف بهم كمبدعين يعد مفيذا ‏ إن لم يكن جوهريا ‏ إذا 
أخذنا فى الاعتبار إنجازاتهم الناضجة فى مرحلة النضج.ء بالرغم من ذلك يبدو 
صحيحا أن عدذا من هؤلاء الأطفال الذين كانوا مواهب فى طفولتهم قد عانوا أيضا 
من صعوبات شخصية قد يرجع بعضها جزئيا إلى الظروف غير الطبيعية التنى 
ميزت طفولتهم. وفى بعض الحالات ومن بينها تلك الخاصة بوليام سيدس والتنى 
تتسم بتوثيقها الجيد ‏ فإن ضغوط بيئة تدريبية صارمة فى الطفولة مع عجز الآباء 
عن ضمان كون طفلهم الناضج عقليًْا قبل الأوان» لديه فرص لاكتساب بعض من 
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الخصال غير العقلية التى يعتمد عليها الأفراد بغرض الاستمتاع بحياة مستقرة 
وموجهة من خلال ذواتهم؛ يمكن أن يترتب عليها نتائج غير سعيدة؛ ففى حالة 
سيدس مثلا فإن الراشد والذى كان موهوبًا سابقا كان مشغولا على نحو مفرط 
بالاستفادة الفعالة وغير الفعالة من تلك القدرات العقلية الاستثنائية التى كان يمكنها 
فى مراحل عمره المبكرة. 

وتحدث مثل هذه الظروف غير السعيدة عادة عندما يكون التزام الآباء إزاء 
نجاح أبنائهم زائد عن الحد المعتاد. حيث يعجز هؤلاء الآباء عن تقدير قيمة أن 
يستمتع هؤلاء الصغار بهذه النوعية من الخبرات التى تجعل المرء شخصية 
مستقلة» وأن هؤلاء المبدعين يحتاجون لأن يكون لهم توجههم الشخصىء كما يعجز 
أيضا والد الموهبة عن إدراك أن كثيرا من السمات التى يجب أن يمتلكها الطضفل 
لكى يستمتع بحياة متحققة هى تلك التى لا يستطيع أن يجد فرصا ملائمة لاكتسابها 
مادام تنشئته تتم فى هذا المناخ الخاص ببيئة منزلية ساخنة يصطدم بها الطفل فى 
عمر مبكر والمكرس أساسا للوصول المحموم إلى قدرات استثنائية. ولهذه الأسباب 
ولأسباب أخرى أيضاء ومنها نتائج تعريض الطفل لضغوط شديدة لكى ينجح؛ فإن 
الفرص التى يسرت اكتساب العديد من هؤلاء الأفراد لعدد من المهارات ذات الشأن 
لن تنجح فى دفعها لهؤلاء الأفراد نحو القيام بإنجازات مبتكرة فى الأعوام التالية 
لتلك المرحلة. 

وغنى عن البيان أنه ليس ضروريًا أن يكون الشخص موهوبا حتى يسنطيع 
أن يكون قادرا على الإنجازات الإبداعية الناضجة؛ ففى ظل توفر خلفية أسرية 
ومحفزة وداعمة يمكن أحيانا أن يكون الشخص عبقريًا دون أن يظهر آية مؤشرات 
تكشف عن نضج مبكر للقدرات إبان الطفولة» ولدينا مثال واضح على ذلك هو 
تشارلز داروين كمثال حى معترف به على كونه عبقريا دون أن يكون شخصطا 
مميزا فى مرحلة الطفولة؛ ويبدو دالا أن اهتمامات طفولته قد أمدته بكم مسن 
المعلومات والمهارات التى استطاع أن يؤسس عليها إنجازه فيما بعد. 
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وربما يبدو مثيرا للدهشة؛ أن أفراذا قليلين استطاعوا أن يقدموا إنجازات 
إبداعية فريدة بغض النظر عن تعرضهم لخبرات أسرية داعمة ومحفزة» وبنغفئض 
النظر عن أنهم لم يكونوا موهوبين فى طفولتهم. وفى بعض الحالات يمكن للفرد 
من خلفية غير واعدة أن يظهر قدرات استثنائية فى الطفولة» وأحيانا كمنا فى حالة 
جورج بيدرء. يصبح هذا عمليًا فى تمكين الطفل من التعرض لفرص تعلم لا تقدم 
إلا للمتميزين فقطء وفى أحيان أخرى كما فى حالة ستيفنسون قد لا يتوفر للفرد 
فرص فعلية للتعلم الرسمى قبل مرحلة الرشد ولكنه يصبح عبقريا مبدعا. 

وغنى عن البيان أن هذا لا يعنى أنه ليست هناك حدود لما يمكن إنجازه فى 
ظل غياب البداية الحيدة. فقد استطاع ستيفنسون أن يجعل من نفسه مهندسًا عظيمًا 
وذلك لأن قدرًا كبيرا من المهارات التى كان يحتاج إليها المهندس فى بداية القفرن 
التاسع عشرء كانت مهارات عملية يمكن اكتسابها وممارستها من خلال الاحتكاك 
بالحياة العملية اليومية. ولا توجد فى حياتنا الحديثة أيام متكافئة لتلك التى مر بها 
ستيفنسون, بالرغم من أن بعض سجلات موسيقى الجاز وموسيقيين آخرين من 
غير المنتمين للموسيقيين الكلاسيكيين حظوا بقدر ضئيل من التعليم والتدريب 
الرسميين؛ ولكن علينا أن ندرك بوضوح أنه حتى فى ذلك الوقت فإن شخصا مثل 
ستيفنسون لا يتمتع بأى قدر من التعليم الأكاديمى لن يستطيع أن يكون عالمٌ كبيرا 
مثل فارادى أو داروين لأن العلم ليس شيئا يمكن تعلمه من خبرات الحياة اليومية: 
فإنه يتطلب تعليمًا متعمذا ومقصوذا ومصدره الكتب. ومع ذلك فمستقبل مهنى كمثل 
ذلك الذى صنعه فارادى من الصعب تخيله هذه الأيام» الذى كان قادرًا على أن 
يكون عالمًا من خلال جهوده الذاتية فى القراءة (وكان هذا ينقص ستيفنسون)» 
ودون أن يتعرض للتعليم المدرسى, فتعلم العلم متاح الآن بكثافة فى المدارس 
وعلى العلماء الصغار أن يكتسبوا حصيلة أساسية من المعرفة والمهارات من أجل 
أن يعدوا للقيام بإنجازات مبتكرة. 
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ويمكن أن نقول أخيراء أنه بدرجة أعلى من المعتاد. قد يكون مساعذا للفرد 
أن يكون لديه القدرة على التميز فى عمر مبكرء مما يعنى أن هناك تقدمًا قد أنجز 
وأن الفرد قد اكتسب عدذا من عادات العمل الذهنية التى يعتمد عليها اى إنجاز 
أساسى ومحورى. بالإضافة إلى أنه قادرًا على بذل المجهود المستمر والمداوم 
وتحمل المشقة الناشئة عنه. ولكن لكى تتحقق الإنجازات الإبداعية الكبرى؛ فالأمور 
يجب أن تتحول جيدا فى اتجاه عدد من المتغيرات ذات الصدارة» فالتقدم الذى يقود 
المرء لكى يسمى موهوبًا ليس كافيًا لأن يضمن أن ذلك سوف يحدث, ويمكن 
للظروف التى تزيد من فرص كون الشخص موهوباء أن تقلل من احتمالات أن يبدأ 
الشخص إنجازه وهو راشد بالاستقلال الكافى والدافعية الذاتية نحو الوصول إلى 
اعلى مستويات الإنجاز الإبداعى. ولا شك أن الذين يبدأون كأحسن ما يكون لا 
يحققون دائمًا أفضل النهايات. 


كله 


الجزء السادس 
خاممه 


هله 


الفصل الثانى والعشرون 


خمسون عامًا فى ححوث الإبداع 
طاءهعمع؟1 5 لاد ) دز كرهء ١‏ )لآ 
ريتشارد إى. مايرز 


5 لم11 


منذ حوالى خمسين عامًا أحيا جيلفورد )١16٠0(‏ الاهتمام بمجال بحوث 
الإبداع الذى كان يعانى من الإهمال بطرحه لمنطق مقنع وجدول للبحوث. ويعد 
كتابه المصنف فى الإبداع - من زوايا عديدة - بمثابة تقرير حول التقدم الذى 
أحرزه مجال البحث فى مجال الإبداع على مدى الأعوام الخمسين السابقة. ويضم 
الكتاب فى ثنايا فصوله العشرين الكبيرة ملخصا لبحوث الإبداع الرائدة طارخا ما 
قد يبدو تنوعا فوضويا فى مناهج البحث وقضاياه ومشكلاته. 

وكيف يختلف الإبداع عن الذكاء؟ وكيف نقيس إبداعية الشخص؟ وما 
العمليات المعرفية المتضمنة فى التفكير الإبداعى؟ وكيف يتكون المنتج الإبداعى؟ 
وما التجارب الحياتية التى تنتج الشخص المبدع؟ وما خصال الأشخاص المبدعين؟ 
وما دوافع المبدعين؟ وما الأسس البيولوجية الارتقائية للإبداع؟ وكيف تؤثر 
السياقات الاجتماعية والثقافية على الإبداع؟ وهل الإبداع مجال مقصور على نخبة 
قليلة أم أن كل فرد يمكن أن يكون مبدعا؟ وكيف يمكن تنمية الإبداع؟ وهل يمكن 
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أن يتعلم الناس كيف يصبحون أكثر إبداعا؟ هذه هى الأسئلة القى عالجها هذا 
الكتاب. 

وهذه أسئلة عميقة تتطلب مناهج بحث مبدعة. وعلى الرغعم من أن كتاب 
المصنف فى الإبداع يلخص بعض الخطوات المهمة صوب الإجابة عن هذه 
الأسئلة» فإن التحدى الدائم أمام الباحثين فى الإبداع هو تطوير وابتكار مناهج بحث 
جديدة ومفيدة. ونهدف من عرضنا لهذا الفصل إلى استكشاف قضيتين للبحث 
تكمنان فى قائمة بحوث الإبداع هما: ماذا نبحث؟ وكيف نبحث؟ 


مادا نبحث؟ 


إن نقطة البدء المنطقية فى بحوث الإبداع هى تحديد ما المقصود بالإبداع. 
وباختصار فمن المنطقى أن نسأل: ما الذى نحاول أن ندرسه؟ ويؤيد أغلبية مؤلفى 
المصنف فى الإبداع ممن طرحوا تعريفات للإبداع الفكرة القائشة بأن الإبداع 
يتضمن إيجاد منتج أصيل ومفيد. ويقول جروبر ووالاس ععد1د/,ا عه #عطد 
(الفصل الخامس): "ما الذى نعنيه بالعمل الإبداعى؟. إن مفهومنا مثل معظم 
تعريفات الإبداع يتضمن الجدة والقيمة. فلابد أن يكون العمل الإبداعى جديذا ولابد 
أن تضفى عليه القيمة وفق بعض المعايير الخارجية ". ويقول مارتيندال 
101 (الفصل السابع) إن "الفكرة الإبداعية هى فكرة أصيلة وملائمة للموقف 
الذى تحدث فيه". ويلخص" لمسدين 175067ئا1 (الفصل الثامن) الكتابات فى هذا 
الموضوع فيقول أن "الإبداع ضرب من القدرة على التفكير فى شئ جديد يجده 
الناس ذا مغزى". ويلاحظ فايست 756156 (الفصل الرابع عشر) أن "علماء النفس 
والفلاسفة الذين يدرسون العملية الإبداعية والمبدع والمنتج يجمعون على ما يعد 
إبداعا: الجدة والحلول التكيفية للمشكلات". ويقول لوبارت 1إلنطناءآ أنه 'يمكن 
تعريف الإبداع من المنظور الغربى على أنه القدرة على إنتاج عمل جديد وملائم". 


له 


ويقول بودن 80067 (الفصل الثامن عشر)أن الإبدع هو القدرة على توليد الأفكار 
التى تتسم بالجدة والنفع.أما “نيكرسون 701167508 (الفصل العشرين ) فيرى أنه 
على "الرغم من أن الجميع لا يعتبرون أن فى الإمكان وضع معايير موضوعية 
واضحة لتحديد المنتجات الإبداعية فإنه يشار غالبًا إلى الجدة باعتبارها إحدى 
الصفات المحددة للإبداع» كما يشار إليه على أنه ضرب من النفع - الفائدة؛ 
والملاءمة والقيمة الاجتماعية - كصفة أخرى'". 

وباختصار يبدو أن هناك إجماعًا على أن الإبداع يتسم بسمتين أساسيتين هما 
الأصالة والنفع كما نلخصهما فى الجدول (؟5؟-١).‏ 
الجدول (>1؟ )١1-‏ سمتان محددتان للإبدا 


من المشكلات و الأسئلة التوضيحية التى يطرح لها هذا المصنف إجابات مختلفة 
مما يعكس تنوع هذا المجال. 
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أولا 

هل الإبداع سمة للأشخاص آم للمنتجات أم للعمليات؟ ويميل المؤلفون الذين 
ينظرون إلى الإبداع كسمة للأشخاص إلى التركيز على الفروق الفردية فى إيداع 
الأشخاص (مثل بلوكير ورينزولى !!1نا2682 © #عطءن!ط فى الفصل الثالث). أو 
على الخصال المميزة للأشخاص المبدعين (مثل سيمونتون 511207107 فى الفصل 
السادسء وفايست 16154 فى الفصل الرابع عشرء؛ وبوليكاسترو وجاردنر 
6 #2 201163500 فى الفصل الحادى عشر). أما المؤلفون الذين ينشظضرون 
إلى الإبداع كخاصية للمنتج فإنهم ينحون إلى التركيز على دراسات الإنتاج 
الإبداعى (مثل جروبر ووالاس77/211666 # 0567 فى الفصل الخامس) أو على 
المحاكاة بالحاسب الآلى للإنتاج الإبداعى (مثل بودن 80068 فى الفصل الثامن 
عشر). ويميل المؤلفون الذين ينظرون للإبداع على أنه سمة للعمليات المعرفية إلى 
التركيز على الخطوات المتضمنة فى التفكير الإبداعى (مثل رنكو وساكا موتو 
0 كت 760نا1 ( فى الفصل الرابع).؛ ووارد وسميث وفينك .1/050ا 
عاساط # طانم5(فى الفصل العاشر) أو على تدريس المعالجة الإبداعية المعرفية 
(مثل نيكرسون 7160167507 فى الفصل العشرين). 

ويبدو أن التعريف العام للإبداع يميل إلى فكرة أن الإبداع يتضمن خلق 
منتجات جديدة ونافعة تشتمل الأفكار والأشياء المادية. ومع ذلك ينجم عن ذلك 
التعريف أن الأشخاص المبدعين هم الذين يخلقون منتجات جديدة ونافعة:؛ وأن 
العمليات المعرفية الإبداعية تحدث كلما كانت الإنتاجات الجديدة والنافعة تتسم 
بالإبداعية». وحتى لو قبلنا بالمنظور القائل أن الإبداع هو صفة للناس فيمكن 
التركيز على أحداث حياة الشخص المبدع مثل العلاقة بين تجارب الطفولة والإبداع 
فى سن الرشد(هاو 8100/6 فى الفصل الحادى والعشرين) أو على العمليات 
المعرفية للشخص المبدع خلال واقعة الإبداع (جروبر ووالاس لي معطمبنم0 
31136 فى الفصل الخامس). وعمومًا فإن مؤلفى المصنف يمثلون وجهات 
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النظر الثلاث. 


والقضيه الثانية 


هل الإبداع ظاهرة شخصية أم اجتماعية؟ وحسب النظرة الشخصية ينطوى 
الإبداع على خلق شئ جديد ونافع بالنسبة للشخص القائم بالخلق (رنكو وساكا موتو 
0 2ق 700نا1 في الفصل الرابع» ووارد وسميث وفينك ع6 52015 ,20ة/1لا 
6 فى الفصل العاشر). ويذهب وارد وسميث وفينك مثلاً إلى أن “القدرة 
الإبداعية هى خاصية أساسية للمعرفة البشرية المنظمة '"بحيث أن الأحداث التقى 
تبدو عادية مثل "تكوين المفاهيم من تيار التجارب المفردة" هى أفعال فى الإبداع 
الشخصى. وحسب النظرة الاجتماعية ينطوى الإبداع على خلق شئ جديد ونافع 
بالنسبة للبنية الثقافية أو الاجتماعية (مثل سيكزينتميهايلى1/إ!اط5115260)1 فى 
الفضل السنادن عشرء ولوبازتولوبارت: :اننا فى الفضل السابع عشر): ويتفة 
سيكزينتميهايلى 561152671111191 (الفصل السادس عشر) الرأى القافل بأن 
الإبداع يعنى "القدرة على إضافة شئ جديد للثقافة" بحيث أن الخلق من جانب الفرد 
"لابد أن تدعمه جماعة ما يحق لها اتخاذ القرار حول ما يجب أو لا يجب إدخاله 
فى هذا المجال. 'ويمكن على سبيل التوفيق القول بأن كلا من الاعتبارات 
الشخصية والبيئية (لوبارت 1:©طنرآ فى الفصل السابع عشر) ضرورية لفهم 
الإبداع البشرى. ولسوء الحظ يصعب العثور على أمثلة صالحة علميًا لهذا النوع 
من التوفيق فى مُصنف جيلفورد أو فى الإنتاج العلمى للإبداع أو فى الإنتاج 
الفكرى السابق للإبداع بصفة عامة. 


والقضية الثالثة 
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هى هل الإبداع أمر شائع أم نادر؟ فمن ناحية نجد أن بعض باحثى الإبداع 
ينظرون إلى الفكر الإبداعى باعتباره جانبا شائعا من جوائب المعرفة اليومية بحيث 
أن كل البشر قادرون على الإبداع (رنكو وساكاموتو450127200 0700ا1 فى 
الفصل الرابع» ووارد وسميث وفنيك فى الفصل العاشرء ووايزبرج فى الفصل 
الثانى عشر). ويهدف هذا البحث فى الغالب إلى دراسة العمليات المعرفية 
للأشخاص العاديين فى حلهم للمشكلات التى تتطلب الإبداع. ونجد من الناحية 
الأخرى أن بعض الباحثين ينظرون للفكر الإبداعى كحدث نادر يقع فقط داخل 
جماعة بالغة الصغر من الأفراد غير العاديين (جروبر 
ووالاسعع00/56:©7/2112) فى الفصل الخامس»؛ وسيمونتون 51307607 فى 
الفصل السادسء» وهاوع1100 فى الفصل الحادى والعشرين). ويهدف هذا النمط من 
البحوث فى الغالب إلى فهم الخصال النادرة للمبدع والمتطلبات الفريدة للإنتاج 
الإبداعي. وعلى الرغم من أن الإتجاه الغالب فى المصنف يبدو منه أن هناك 
خلافات مهمة بين الأشخاص المبدعين وغير المبدعين (مما يتسق مع وجهة النظر 
النادرة)» فإن المصنف يحتوى كذلك على أمثلة عديدة للإبداع لدى الأشخاص 
العاديين (مما يتسق مع وجهة النظر الشائعة). 


والقضية الرابعة 


هل الإبداع مجال عام أم مجال خاص؟ وحسب النظرة العامة يعتبر الإبداع 
مهارة عامة أو خاصية أو سمة يمكن أن تنطبق على مجموعة بالغة التنوع من 
المواقف. وتكمن النظرة العامة للمجال فى الدراسات القياسية الكلاسيكية حول 
الإبداع التى تهدف إلى قياس مستوى الإبداع فى الأشخاص باس تخدام بطارية أو 
مجموعة من الاختبارات النفسية (بلوكير ورينزولى !النادمدع5 © ععاعءناط فى 
الفصل الثالث). وفى المقابل فإن النظرة الخاصة للمجال فى الإبداع تقول بأن 
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أنواعًا مختلفة فى القدرات الإبداعية مطلوبة فى المواقف المختلفة؛ فعلى سبيل 
المثال يختلف الإبداع المطلوب فى الإنتاج الفنى عن الإبداع المطلوب فى عملية 
الاكتشاف العلمى (جروبر ووالاس 7011406 ©#ه 010567 فى الفصل الخامس. 
وبوليكاسترو وجاردنر :03:0761 #2 2011345050 فى الفصل الحادى عشر ). 
وبالمئل يطرح وايزبرج (الفصل الثانى عشر) أدلة تؤيد النظرة الخاصة للمجال 
بقوله أن المعرفة بالمجال محل الدراسة تتصل بالإنجاز الإبداعى. وعلى الرغم من 
أن النظرة السائدة بين علماء علم النفس المعرفى (1984 ,1983 ,6010761©) تقرى 
أن القدرة المعرفية - على الأقل شرط أساسى للإبداع- فإن المصنف يعكس كلا 
الرأيين. 


والقضية الخنامسة 


هل الإبداع كمى أمْ كيفى؟ ترى النظرة الكمية أن الإبداع يتكون من عامل 
واحد أو أكثر من العوامل التى قد تكون موجودة فى الناس بدرجات متفاوتة. وهذه 
النظرة الكمية مقولة أساسية للبحوث التى تستخدم الاختبارات النفسية فى قياس 
الإبداع (بلوكير ورينزولى 26220111 ©# +عاءدام فى الفصل الثالث). وفى المقابل 
ترى النظرة الكيفية أن الإبداع دائمئًا ما يظهر نفسه بطريقة فريدة فى كل شخص أو 
إلى "الضرورة الفريدة للفرد المبدع"؛ ويذهبان إلى ضرورة "بذل الجهد لفهم كل 
حالة على أنها نظام فعال فريد النوع.' وإذا كانت النظرة الكمية تسود فى مصنف 
جيلفورد. فإنه يحتوى كذلك على أمثلة ثرية لكلا الرأيين. 

والخلاصة: أن هناك إجماعا فى كل بحوث الإبداع يتعلق بما يجب أن نبحثه 
وندرسه. فالإبداع يحدث عندما يبدع شخص ما منتجا أصيلاً ومفيذا. ولكن لا 
يوجد إجماع فى مثل هذه القضايا التوضيحية الأساسية حول ما إذا كان الإبداع 


إكف كك 


يعنى المنتج أو العملية أو الشخص. وما إذا كان الإبداع شخصى أم اجتماعىء وما 
إذا كان الإبداع شائعا أم نادرا؟ وما إذا كان الإبداع عام المجال أم خاص المجال؛ 
وما إذا كان الإبداع كميًا أم كيفيًا. 


بعت 


كيف ندرس أو نبحث 


ربما تتصل أشد الموضوعات إثارة للخلاف بكيفية دراسة الإبداع. ويركز 
المصنف أو المرجع على عينة ممثلة لمناحى بحوث الإبداع: القياسية. والتجريبية: 
وتحليل السير الذاتية (بما فيها دراسات الحالات والقياس التاريخى).؛ والبيولوجية؛ 
والحاسوبية» والسياقية (بما فيها الثقافية والتطورية). وتذهب عروض تاريخ 
البحوث الإبداعية (مثل ألبرت ورنكو فى الفصل الثانى» ورنكو وساكاموتو فى 
الفصل الرابع) إلى أن أكثر المناحى استخدامًا هى النفس -قياسية- وهو المدخل 
الأصيل الذى دعا إليه جيلفورد منذ خمسين عاما(٠165١).؛‏ ثم التجريبى - وهى 
الطريقة المجربة التى تقع فى مركز البحوث التقليدية فى علم النفس المعرفى 
(ألبرت ورنكوه15ا1 # 81561 فى الفصل الثانى» ورنكو- وساكاموتو عه 8760 
0 فى الفصل الرابع)؛ ثم بحوث السير الذاتية. وتشمل التحليلات الكيفية 
مثل ما يدعوه جروبر ووالاس581:4130:0 #2 0100567 (الفصل الخامس) لمنهج 
دراسة الحالة والتحليلات الكمية مثل ما يدعوه سيمونتون (الفصل السادس) 
بالمنظور القياسى التاريخى. وعلى الرغم من أن المداخل البيولوجية (مثل علم 
الأعصاب المعرفى) والحاسوبية (مثل الذكاء الاصطناعى) والسياقية (بما فيها 
الثقافية والتطورية) ليست متطورة مثل المناهج 'الثلاثة الكبرى" إلا أنها تمثل مناهج 
مليئة بالإمكانات المهمة للتطور المستقبلى. 

وبالإضافة إلى ذلك فإن كل هذه المناحى الستة قد يركز على أى من 
مجالات البحث الثلاثة: وصف طبيعة الإبداع (مثل تحديد كيفية قياس الإبداع 
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وتحليل العمليات المعرفية المتضمنة فى حل المشاكل الإبداعية أو وصف الوقائع 
الإبداعية للأشخاص المبدعين) أو مقارنة الإبداع بعدم الإبداع (مشل مقارنة 
الأشخاص الذين يحرزون نقاطا مرتفعة فى مقابل من يحرزون نقاطا منخفضة فى 
اختبارات الإبداع» ومقارنة العمليات المعرفية المتضمنة فى حل المشكلات 
الإبداعية وغير الإبداعية؛ أو مقارنة خصال الأشخاص المبدعين وغير المبدعين) 
وربط العوامل بالإبداع (مثل تحديد العلاقة بين الدرجات فى اختبارات الإبداع 
وغيرها من المقاييس المعرفية» وتحديد المعالجات التى تسهل أو تعرقل الإنتاج 
الإبداعى أو تحديد الوقائع الحياتية التى تدعم أو تكف تطور الأشخاص المبدعين. 

وإذا مزجنا مداخل البحث الستة مع مجالات البحث الثلاثة فستنتج لنا 
مصفوفة مكونة من ثمانية عشر منهجا مختلفا للبحث. ونجد فى الجدول (؟7١-١)‏ 
أمثلة لهذه الطرق المنهجية الثمانية عشرة ومعها ما يقابلها من أرقام الفصول التى 
تعالج كل منهج على حدة. 


طرق القياس النفسى ومناهجه 

إن المناحى القياسية النفسية لدراسة الإبداع هى التى ينظر فيها إلى الإبداع 
كسمة عقلية يمكن تقديرها كميًا بالأدوات القياسية المناسبة ووجهة النظر الكامنة 
هنا هى أن الإبداع سمة عقلية: إذ يمكن فهمه على النحو الأفضل كعامل أو خصلة 
بشرية قابلة للقياس. وأهم خصائص هذا المنحى هى القياس الكمى بحيث يمكن 
تلخيص إبداع الشخص كرقم فى بيئات مضبوطة لكى يمكن إجراء الاختبار فى 
سياقات اصطناعية وكقدرات تبنى على التحليلات بحيث يعتمد الإبداع البشرى على 
مستوى قدرات أحد مكونات التصور النظرى للإبداع. 

ونقطة البدء فى كل القياسات النفسية للإبداع تكمن فى استخدام اختبارات 
التفكير الافتراقى لدى جيلفورد ١10٠0(‏ و )١9117‏ والتى حسنها فيما بعد تورانس 
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.)١97(‏ واختبارات التفكير الافتراقى هى الاختبارات الأساسية فى كل بحوث 
الإبداع إلى حد أن ستيرنبرج وأوهارا (الفصل الثالث عشر) يؤكدان بأن "جليفورد 
قد وضع بمفرده تقريبًا الاهتمام بالقياس النفسى فى دراسة الإبداع". وتتضمن هذه 
الاختبارات ما يصفه ستيرنبرج وأوهارا (الفصل الثالث عشر) 'بتوليد حلول عديدة 
جديدة للمشكلات فى مقابل الاختبارات التى يتطلب حل مشكلاتها إجابة واحدة 
تكون صحيحة." و تشمل الأمثلة على ذلك قائمة الاستعمالات غير المعتادة أو غير 
المألوفة لشئ عادى مثل قالب الطوبء أو ذكر النتائج المحتملة والبعيدة لموقف 
معين مثل ما الذى يمكن أن يحدث لو أصبح_للناس ستة أصابع بدلا من خمسة 
ويمكن أن تعتمد الدرجات على أصالة وطلاقة الإجابات بالإضافة إلى مرونتها 
ودرجة تفصيلها حسبما وصفها بلوكير ورينزولى (الفصل الثالث). 

وعند التركيز على وصف الإبداع يتعامل منحى القياس النفسى أساسا مع 
تطور تصميم الأدوات لقياس درجة القدرة الإبداعية لدى الأفراد. وتتضمن 
الإنجازات المهمة فى هذا المجال اختبارات تورانس للتفكير الإبداعى (تورانس» 
14) وهى 'أكثر الاختبارات استخدامًا للتفكير الافتراقى" (بلوكير وزينزولى 
اأنضممع8 ع معان ناط الفصل الثالث). 


الجدول (؟171-١)‏ أوصاف ستة من المناحى البحثية منسوبة إلى 
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مقارنة الأشخاص ذوى الدرجات العالية 
والمنخفضة فى الإبداع 


تحديد العلاقات بين قياسات الإبداع وغيرها 
من القياسات 


تابع الجدول (51؟5-1) أوصاف ستة من المناحى البحثية 


الوصف 
ومجال البحث 

ا المنحصى ظ 
| النفسمي ظ 
ا 
| وصف العمليات المعرفية الداخلة فى , 

وصف | 
ظ التفكير الإبداعى ؤ 

| 

58 مقارنة العمليات المعرفية فى التفكير ا 
الإبداعى وغير الإبداعى ظ 
تكديف" القؤدامل :الك 5 التفكير | 
العلاقات ْ 5 لعو لتى دودر على 2 ظ 
١‏ | 
«متحبييى ظ 
|السير الذاتية ا 
أ 
| 
ا 


ظ (البيوجرافيا) 


هل 
ِ 
زفق 


0 


١ ١ 


| مبدع ظ 
تقديم وصف كيفى للجوانب المشتركة أ 
| لتواريخ حالات أشخاص مبدعين ظ 
تقديم تحليل كمى للجوائب المشتركة أ 
ألتواريخ حالات أشخاص مبدعين ظ 
| 
ظ تحديد الأحداث الحياتية فى تاريخ حالة | 0 
| 
أعملت على تسارع تطور الشخص المبدع | ظ 
العلاقات تقديم تحليل كمى للإحداث فى تواريخ | 9-5 
| الحالات التى عملت على تسارع تطور || .+ أ 


١١ مقارنة‎ 


الأسس والمؤشرات الحيوية 
مقارنة الخواص الحيوية للأشخاص 
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وصف الإبداع قحي السياقات 
الاجتماعية والثقافية 


الثقافات 


تحديد أساليب التغلب على العقبات 
التى تواجه الإبداع فى السياق الاجتماعى لل 

تحديد العمليات التطورية التى تشكل| 
الإبداع الإنسانى ا 


وعند التركيز على عقد مقارنات» فإن منحى القياس النشمى يكون هدفه 
المقارنة بين من يحصلون على درجات مرتفعة على اختبارات الإبداع فى مقابل 
من يحصلون على درجات منخفضة فيها. فنجد على سبيل المثال بلوكير ورينزولى 
(الفصل الثالث) وفايست (الفصل الرابع عشر) يستعرضون البحوث التى تظهر بأن 
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الاأشخاص المبدعين يميلون إلى إظهار خصال شخصية مختلفة - حسب قياسها 
باختبارات القياس النفسى للشخصية - عما نجده عند الأشخاص غير المبدعين. 

وعندما يكون الهدف من البحث هو فحص أو الكشف عن العلاقات؛. فإن 
منحى القياس النفسى يفحص طبيعة العلاقة بين مقاييس الإبداع وغيرها من 
المقاييس الأخرى. ويراجع ستيرنبرج وأوهارا مثلا (فى الفصل الثالث عشر) 
البحوث التى اهتمت بفحص العلاقة بين نتائج اختبارات الإبداع ونتائج اختبارات 
الذكاء.بينما يفحص بلوكير ورينزولى (الفصل الثالث) وفايست (فى الفصل الرابع 
عشر) قدر ارتباط سمات شخصية محددة بالإبداع. 

وعلى الجانب الإيجابى فإن مجموعة مناهج القياس النفسى البحثية الواردة 
فى الجدول (1-17) تمثل أكثر الفروع تطور! فى شجرة طرق بحوث الإبداع. إذ 
يشير بلوكير ورينزولى مثلاً ( فى الفصل الثالث) إلى أن "معظم البحوث المتعلقة 
بالإبداع تعتمد على طرق 'القياس النفسىء" ويلاحظان أن "السعى لإضفاء الطابع 
الكمى على العملية الإبداعية ولاسيما باستخدام بطاريات التفكير الافتراقى كان 
بمثابة جاذب الصواعق لدراسة الإبداع باستخدام طرق القياس النفسى. أما على 
الجانب السلبىء فإن منحى القياس النفسى فى بحوث الإبداع قد يحد بلا داع من 
الفهم الحقيقى أو الواقعى للإبداع البشرى. ويقول نقاد هذا المنحى أن اختبارات 
التفكير الافتراقى لا تقيس حقيقة التفكير الإبداعى أو تتنبأ به. لأنها تنهض بمهمة 
تحذدة: ل تتهذاهاء كما أأنها [ن: تطتيف الا تتذر ا عورا لللظزرينة المترفيية أو 
الممارسات التعليمية أو التربوية (بلوكير ورينزولى 1اانا2دع #مءاءنامء الفصل 
الثالث). خلاصة القولء يبدو من المعقول أن نعترف بأوجه الضعف والقوة فى 
متحي القيائن: التفبنى 'بيكفنا :تعمل :على «اسستخدافة: ,وتظوين2 :و التفاعت غلدى تقتاظ 
ضعفه بحيث يصبح أكثر ملاءمة لدراسة هذه الظاهرة المعقدة» وليصبح واحذا من 
أهم طرق جمع البيانات المهمة. 
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مناهج البحث التجريبية 


تركز المداخل التجريبية لدراسة الإبداع على العمليات المعرفية المتضمنة 
فى حل مشكلات الإبداع. والنظرة الكامنة هنا ترى الإبداع كضرب من ضروب 
المعالجة المعرفية. ونفهم الإبداع كأفضل ما يكون بتحليل العمليات المعرفية للناس 
عند توظيفهم للتفكير الإبداعى فى حل مشكلة إبداعية معينة. وتتحدد الخصائص 
المهمة الثلاثة للمنحى التجريبى فى البيئات المضبوطة:, التى يطرح فيها الباحثون 
مشكلات إبداعية على أشخاص فى سياقات مصطنعة: والقياس الكمى الذى يقوم فيه 
الباحثون بإجراء القياسات الكمية ثم تحليل المهام المعرفية» التى يحلل فيها الباحثون 
العمليات المعرفية التى يحتوى عليها أحد مكونات مهام التفكير الإبداعى. 

وقد ركزت بعض الدراسات التجريبية المبكرة على طبيعة الاستبصار 
(ستيرنبرج وديفيدسون. 516761845:10010105087.1995) بما فى ذلك دراسة تأثير 
التفاكر أو العصف الذهنى على الإنتاج الإبداعى (رنكو وسكاموتو عه 00منظ 
0 » فى الفصل الرابع. ونيكرسون 701167505 فى الفصل العشرين) 
وتدريس مهارات التفكير الإبداعى (نيكرسونء» 1010161500 فى الفصل العشرين). 
وتتضمن تعبيرات علماء نفس مدرسة الصيغة الكلية 0051011 التقليدية للاستبصار 
(مايرمء/:4١:‏ 1995) الفكرة القائلة بأن التفكير الإبداعى يحدث عندما يتمكن 
الشخص من إعادة صياغة (أو إعادة تنظيم )المشكلة وإدراكها بصورة أكثر 
إنتاجية بحيث يتضمن التفكير الإبداعى سلسلة من المراحل المستقلة. ومازال البحث 
فى مسألة المرحلة فى التفكير الإبداعى بمثابة التحدى للباحثين المعاصرين فى 
الإبداع كما أشار وارد وسميث وفنك إلى ذلك فى (الفصل العاشر). 

ريستخدم المنحى التجريبى فى تركيزه على وصف الإبداع تحليل المهام 
المعرفية لكى يحدد العمليات التكوينية فى التفكير الإبداعى. إذ يبين وارد وسميث 
وفيك مثلا (فى الفصل العاشر) أن التفكير الإبداعى يمكن تحليله إلى عمليتين 


857 


فرعيتين أساسيتين: العمليات التوليدية70065565م 8626721176: مثل استرجاع أو 
تحويل المعرفة الموجودة والعمليات الاستكشافية 7006©55©5م (1012]07ماع» مشل 
البحث عن وظيفة أو تقييم ممكنان. 

وعند التركيزعلى عقد مقارنات؛ فإن المنحى التجريبى يقارن بين العمليات 
المعرفية المتضمنة فى التفكير الإبداعى وغير الإبداعى. ويلخص وارد وسميث 
وفنك مثلا (فى الفصل العاشر) البحوث التى تكشف عن الفروق بين الطلاب فى 
التفكير الإبداعى و 7 الإبداعى مثل بحوث متكالف وويب هطأء/78 4# 14600316 ) 
(1987 التى أثبتت أن الطلاب يمكن أن يتنبأوا بمدى قربهم من حل المشكلات غير 
الاستبصارية لكنهم لا يستطيعون ذلك بالنسبة للمشكلات الاستبصارية. وهناك النتيجة 
التى توصل إليها سكولر وميلشر )١395(‏ 67ءا846 #2 500016 ومفادها أنه 
عندما يطلب من الطلاب التعبير بالكلام خلال قيامهم بالتفكيرالإبداعى فإن ذلك يؤثئر 
والسلك :عل تش فلات الانتيضان ولون ع التكلةة غير الاستتصارية: 


وعند تركيز المنحى التجريبى على اكتشاف العلاقات؛ فإنه يفحص العوامل 
التى تسهم فى التفكير الإبداعى أو تعرقله. ويستعرض نيكرسون17/1016:507 (فى 
الفصل العشرين) مثلاً عديذا من المحاولات الجريئة لتعليم الناس التفكير بطريقة 
إبداعية بما فى ذلك استخدام أسلوب التفاكر (أوزبورن» 03 وبر نامج 
التفكير الخلاق (كوفينفون وكروتشفيلد وديفيز وأدلتون) ,01018008©) 
(1974 ,01608 ع دعالان10 ,1610]طنانتوبر نامج الأرجاع أو الإجابات التعاونية 
4 (دى بونوء 1973 .8080 ع12) - الذااء (نيكررسون: 
4 110121501 ).و هدف هذه الدراسات تحديد ما إذا كان تعلم كيفية اس تخدام 
استراتيجيات التفكير الإبداعى يقوى من أداء الأشخاص فى حل المشكلات بصورة 
إبداعية. وقد استعرض كولينز وأمابيل ع11ط30:كى يت 0011105 (فى الفصل الخامس 
عشر) ابحاثًا تظهر أن الدوافع الداخلية تدعم حل المشكلات الإبداعية بينما يعرقله 
ورود الدوافع من الخارج. إذ يستعرض الباحثان مثلا (الفصل الخامس عشر) 
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أبحاثا تبين أن الناس يقل إنتاجهم الإبداعى عندما يعتقدون أنهم سيكونون موضع 
التقييم عما إذا كانوا لا يظنون ذلك. 

وفى جانبه الإيجابى يوفر أو يتيح المنحى التجريبى الصدق الداخلى بمعنى 
أن البحث المضبوط تمامًا يؤدى إلى استنتاجات صادقة. وبفضل التركيز على كيفية 
حل الناس لمشكلة إبداعية محددة يطرحها الباحث يتمكن المنحى التجريبى من 'تقليل 
التعقيد المحيط بمسألة الإبداع مما يسمح بإجراء الاستنتاجات الصحيحة حول 
الأسباب" (رنكو وساكاموتوه056056531330:0ا1» فى الفصل الرابع). 


أما على الجانب السلبى فقد يفتقر المنحى التجريبى للصدق الخارجي؛ أى 
يفتقر إلى نتائج بحثية يمكن تعميمها لتغطى التفكير الإبداعى الواقعى. ويقول رنكو 
وساكاموتو 017608:5212172060ا1( فى الفصل الرابع): أن هذه المبادلة بين الضبط 
والقابلية للتعميم كامنة فى كل البحوث التجريبية لكن المشكلة تزداد حدة فى دراسات 
الإبداع لآن الإبداع قد يعتمد على التلقائية التى تناقض الضبط 'والحل لهذه المشكلة 
قد يكون فى استخدام مجموعة متنوعة من المناهج التى تلتقى لتتركز على دراسة 
الظاهرة نفسها. 


مناهج حث السيرة الذاتيةه 


تعتمد مناحى السيرة الذاتية فى دراسة الإبداع على تحليل تواريخ حالة 
الأشخاص المبدعين والفكرة الأساسية فيها مؤداها أن الإبداع قصة حياة وإن أفضل 
طريقة لفهم الإبداع هى دراسة الوقائع فى حياة الشخص المبدع؛ بما فى ذلك إجراء 
فحص مفصل للوقائع الإبداعية. وباختصار يقوم باحثو السيرة الذاتية 'بدراسة 
الأفراد المبدعين الذين لا خلاف حول طبيعتهم كمبدعين." (سيمونتون فى الفصل 
السادس) وفى مقابل البيئات المضبوطة المستخدمة فى طرق القياس النفسى 
والطرق التجريبية نجد أن السمات المميزة لطرق دراسة السيرة الذاتية؛ أئ دراسة 
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الإبداع فى بيئاته الحقيقية. وعلى النقيض من الاستخدام العام للقياس الكمى فى 
طرق القياس النفسى - وفى الطرق التجريبية ربما يعتمد باحثو السير الذاتية على 
الأوصاف الكيفية (ويصفها جروبر ووالاس بأنها دراسات للحالة الفردية 
المبدعة.(فى الفصل الخامس) أو على القياسات الكمية (مثل منحى القياس التاريخى 
كما حدده سيمونتون 517107107» فى الفصل الخامس). 

ومن الانقسامات الرئيسية فى منحى بحث السيرة الذاتية ما يتعلق بالفوائد 
النسبية للأوصاف الكيفية الفردية والأوصاف الكمية المجمعة للأشخاص المبدعين. 
فبالنسبة للأوصاف الكيفية الفردية يقول جروبر ووالاس 11/21!266©:ءطن:0 (فى 
الفصل الخامس) أن "الشخص المبدع فرد نادر" وليس مجرد 'فرد منوالى له مسار 
محدد بدقة". ولهذا فليس من الممكن "اختزال الوصف النفسى الى مجموعة محددة 
من الأبعاد". ويركز سيكزينتميهايلى 051152621101511 (فى الفصل السادس 
عشر) على دور السياق الاجتماعى والثقافى فى وصف تواريخ وأحداث حالة 
الإبداع. على عكس ذلكء فإن التحليلات الكمية التى تسود فى طرق القياس النفسى 
وفى الطرق التجريبية» يدعو جروبر ووالاسععد!ان/اا © :ءطن:0 (فى الفصل 
الخامس) إلى وضع" وصف تحليلى مفصل وأحيانا سردى لكل حالة". أما بالنسبة 
للأوصاف الكمية المجمعة يذهب سيمونتون 515007107 (فى الفصل السادس) إلى 
ضرورة استخدام منحى القياس التاريخى الذى يقوم على التحليلات الكمية التى 
تجمع فيها دراسات حالة الأشخاص المبدعين فى محاولة لاكتشاف “القوانين العامة 
والعلاقات الإحصائية التى تعلو على تفاصيل السجلات التاريخية". 

ووراء طرق بحث السير الذاتية تاريخ ثرى يعود إلى كتاب جالتون 
0 العبقرية الوراثية )١875(‏ الذى درس فيه الملامح العامة لحياة الأشخاص 
الذين كانت لهم إنجازات بارزة. ويستعرض سيمونتون 5123017107 (فى الفصل 
السادس) مقولة تيرمان المشهورة )١970(‏ حول الدراسات الطولية للأفراد 
الموهوبين وكذلك دراسات كوكس 008 المشهورة )١176(‏ لأفراد موهوبين 
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بارزين. وهاتان الدراساتان معروفتان باعتبارهما نقطة البدء لابحاث الإبداع 
الحديثة فى مناهج بحث السير الذاتية. 

وقد يقدم لنا منحى دراسة السير الذاتية فى تركيزه على وصف الإبداع 
أوصافا سردية مفصلة للنشاطات الذهنية ولتاريخ حالة الشخص المبدع. وتشمل 
نماذج الأبحاث البيوجرافية الكيفية مجموعة قدمها والاس وجروبر 2# ءععءداان/ا) 
(01565,1989 تتكون من اثنتى عشرة حالة ومجموعة جاردنر )١95917(‏ من سبع 
حالات كما هى مبينة فى الفصل الخامس (جروبر ووالاسعء12ان/لا © عطعنات) 
والفصل الحادى عشر (بوليكاسترو وجاردنر 02701567 #4 ممعاودء2011) على 
التوالى. 

وعندما يركز منحى السير الذاتية على إجراء المقارنات فإنه يقفارن بين 
الملخصات الكيفية للأوجه المشتركة فى مجموعة من تواريخ الحالات للأشخاص 
المبدعين. وتضم الأمثلة للبحث الكمى للسير الذاتية نتيجة مفادها أن 'الإنتاج 
الإبداعى يميل إلى أن يكون علاقة خطية منحنية كحرف [ فى اللغة الإنجليزية 
وهو وظيفة عكسية دالة للعمر" (سيمونتون5171071002» الفصل السادس). ولا يقع 
الإنتاج الإبداعى الأول الرئيسى عادة إلا عندما يبلغ المبدع ما لا يقل عن عشر 
سنوات من الخبرة فى مجال ما (1989 .5عن11) كما ذكر وايز برج .عاعطداء'/11ا) 
(1980 فى الفصل الثانى عشر). وقد تمكن بوليكاسترو وجاردنر عى 0أكنء1امط 
067 (فى الفصل الحادى عشر) باستخدام منحى يحبذ الناحية الكيفية فى 
تصنيف تواريخ الحالات فى أربعة أنواع من الأشخاص المبدعين. 

أما عندما يركز منح السير الذاتية على اكتشاف العلاقات؛ فإنه ييسعى إما 
إلى تحديد الوقائع والأحداث الحياتية فى تاريخ الحالة التى من شأنها دعم تطور 
الشخص المبدعء أو إلى التحليلات الكمية للوقائع فى مجموعة من تواريخ الحياة 
التى من شأنها أن تدفع تطور الأشخاص المبدعين. وعلى سبيل المثال إن أحد 
الأسئلة المهمة: "هل من الضرورى أن يكون الإنسان طفلا عبقريا لكى يصبح فى 
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البلوغ خلاقا للغاية؟ (هاوء:5150: فى الفصل الحادى والعشرين). وتوصل هاو بعد 
دراسة حالات الأطفال العباقرة الذين أصبحوا بالغين مبدعين والأطفال العباقرة 
الذين لم يصبحوا مبدعين عند بلوغهم وغير العباقرة الذين أصبحوا فى رش دهم 
مبدعين وغير العباقرة الذين لم يصبحوا مبدعين عند بلوغهم إلى استنتاج يقول 
(الفصل الحادى والعشرين): 'لا توجد علاقة ثابتة ومستقرة تربط بين كون 
الشخص طفلا عبقريًا وكونه يصبح راشذا مبدعا". وبالمئل فقد راجع فيلدمان 
7 (الفصل التاسع) دراسات حالة أظهرت أن كون "المرء طالبًا نابغا ليس 
بكل وضوح من متطلبات إنتاج الأعمال الإبداعية الكبرى". 

وتكمن قوة منحى السير الذاتية فى ثرائه وأصالته. ذلك لأنه وبفضل توثيق 
تاريخ حياة الأشخاص المبدعين يقدم كثيرًا من التفاصيل والصدق لا يمكن أن 
تضاهيه معلومات منحى القياس النفسى والمنحى التجريبي. ومع ذلك يكمن ضعف 
مناحى السير الذاتية فى افتقارها إلى الضبط والتحكم والقابلية للتعميم. إذ كيف 
يمكن وضع نظرية متماسكة للإبداع من دراسات بالغة التفصيل لعدد قلييل من 
الأفراد المنتقين؟ ويمثل منحى القياس التاريخى الذى وضعه سيمونتون512076097 
(فى الفصل السادس) حل وسط بين قاعدة البيانات الغنية غير المضبوطة التى 
تقدمها لنا تواريخ الحالات وقاعدة البيانات الفقيرة والمضبوطة فى مناهج البحث 
الأكثر ميلا للطابع الكمى. وفى نهاية المطاف يقدم منحى السير الذاتية إضافة مفيدة 
للمداخل الأخرى. لكنه مدخل يحتاج إلى الاتساق مع معايير البحث العلمى. 


مناهج البحث الحيوية (البيولوجية) 


تسعى المناحى الحيوية (أو علم الأعصاب المعرفى) فى دراسة الإبداع إلى 
تحديد دور المتغيرات الفسيولوجية فى دراسة حل المشكلات الإبداعية. والنضظفرة 
الكامنة فى هذا المنحى هى أن الإبداع سمة فسيولوجية قابلة للقياس: أى يمكن فهم 
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الإبداع على نحو أفضل باعتباره تغيرات فسيولوجية تصاحب الحل الإبداعى 
للمشكلات. والملمح المميز لهذا المدخل هو تركيزه على المقاييس الفسيولوجية مثل 
قياس نشاط قشرة المخ باستخدام رسام الدماغ الكهربى (5.5.0) وقياس أو تصوير 
معدل الأيض وسكر الجلوكوز فى الدماغ باستخدام أجهزة التصوير المغناطيسى. 
كما وصفه مارتيندال 243:120216 ( فى الفصل السابع). 

وعندما يركز المنحى الحيوى على وصف الإبداع؛ فإنه يفعصص نشاطات 
الدماغ عند الأشخاص عندما ينهمكون فى التفكير المبدع. ويلخص مارتيندال (فى 
الفصل السابع) الأدلة على أن “الإلهام الإبداعى يحدث عندما يكون الفرد فى حالة 
عقلية يعاد فيها تركيز الانتباه ويكون التفكير ترابطيا وتنشط فيه أعداد كبيرة مسن 
التصورات أو التمثيلات العقلية فى وقت واحد كما تُقاس بالمستويات المنخفضة فى 
نشاط قشرة المخ؛ وفى نشاط النصف الأيمن من المخ الذى يكون أشد جوهريا من 
نشاط النصف الأيسرء ثم مستويات منخفضة فى نشاط الفص الأمامى للمخ". 
وعندما يتركز اهتمام المنحى الحيوى على إجراء المقارنات؛ فإنه يقارن بين 
نشاطات الدماغ عند الأشخاص المبدعين وغير المبدعين بينما هم منهمكون فى 
التفكير الإبداعى. ويقدم مارتيندال ( فى الفصل السابع) أدلشة متضافرة على أن 
"الأشخاص المبدعين لا تظهر لديهم كل هذه السمات عامة وإنما فقط عندما 
ينشغلون بالتفكير الإبداعى". ويظهر مارتيندال مثلاً ( فى الفصل السابع) كيف أن 
'الأشخاص المبدعين يميلون إلى النقص فى درجة الكف المعرفى' كما يعكسها 
قياس المستويات المنخفضة لنشاط الفص الأمامى لدى الأشخاص المبدعين مقارنة 
بالأشخاص غير المبدعين" عندما يكونون منشغلين بالتفكير الإبداعى. وعندما يركز 
المنحى الحيوى على اكتشاف العلاقاتء. فإنه يركز على كيفية تأثير العوامل 
الحيوية - مثل إصابات الدماغ - على الإبداع. ولا يتناول كتاب المصنف لجيلفورد 
هذا الموضوع مباشرة. 


وتكمن نواحى القوة فى المناحى الحيوية (أو علم الأعصاب المعرفى) 
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للإبداع فى تفديمها لأدلة متضافرة لايمكن الحصول عليها من خلال طرق جمع 
البيانات الأخرى . أما أوجه الضعف فتكمن فى الافتراضات النقى طال الجدل 
حولها ومفادها أنه يمكن اختزال النشاط المعرفى بالكامل فى النشاط الفسيولوجى. 
ونستطيع التعبير عن هذا النقد بصورة أخرى بالقول بأن الوصف الكامل لنشاط 
الدماغ خلال التفكير الإبداعى لا يشكل نظرية كاملة حول الإبداع. وفى النهاية يبدو 
أن نتائج البحوث الحيوية فى الإبداع تضيف إلى نتائج المناحى الرئيسية الأخرى 
ولا تحل محلها. 


منامج البحث الحاسوبية 


تقوم المناحى الحاسوبية للإبداع على فكرة ترى أن التفكير الإبداعى 
للشخص يمكن صياغته بصورة شكلية أو بنائية رياضية؛ كبرنامج للحاسب 
باستخدام أساليب الذكاء الاصطناعى. والفكرة الكامنة هنا مفادها أن الإبداع هو 
ضرب من الحساب الذهنى: أى أن أفضل طريقة لتصور الإبداع هى النظر إليه 
باعتباره برنامجا حاسوبيا قابلا للتشغيل. والسمة المميزة لهذا المدخل هى التركيز 
على النماذج الصو رية1*011101 كما وصفها بودن 7عل800(فى الفصل .)١8‏ 

ويسعى المنحى الحاسوبى عند تركيزه على وصف الإبداع إلى وضع شفرة 
حاسوبية أو برنامج يُحفز الإنتاج الإبداعى. ويلاحظ بودن80067 (الفصل الثانى 
عشر) عند مراجعته لبحوث الذكاء الاصطناعىء أن 'نماذج الحاسب للإبداع قليلة 
نسبيا". ولكن بعضها يقوم على "الإبداع التجميعى' - أى على خلق روابط غير 
معتادة بين الأفكار - و"الإبداع الاستكشافى التحويلى"؛ أى على البحث ومعالجة 
مدى واسع من المفاهيم والتصورات الذهنية. وقد ترواحت البرامج التى روجعت 
بين برامج الكشف العلمى إلى البرامج التى يمكنها وضع ارتجالات لموسيقى 
الجاز. أما عندما يركز المدخل الحاسوبى على إجراء المقارنات فإنه ييمسعى إلى 
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وضع نموذج لعمليات التفكير عند الأشخاص المبدعين وغير المبدعين. وعندما 
يركز المنحى نفسه على اكتشاف العلاقات فإنه ينصب على كيفية تاثير ملامح 
النماذج الشكليةأو الصورية - مثل الطريقة التى ينتظم بها البرنامج - على الإبداع. 
ولم يحدث اهتمام بالقدر الكافى فى هذا المصنف على هذه القضايا. 

وتكمن أوجه القوة فى المدخل الحاسوبى فى إتيانه لمستوى من الدقة يعتبر 
نادر الحدوث فى أبحاث الإبداع كما أنه يقدم اختبارًا موضوعا لنظريات الإبداع 
من خلال المحاكاة بالحاسب. أى أنه يمكن بتشغيل برنامج للحاسب تقييم الدرجة 
التى يعبر بها هذا البرنامج عن التفكير الإبداعى الحقيقى. أما أوجه ضعف المدخل 
الحاسوبى فتشمل افتراضه القائل بأنه يمكن اختزال المعرفة فى الرياضيات 
وصعوبة إدخال العوامل غير المعرفية فى الإبداع. وعلى العموم يبدو أن المدخل 
الحاسوبى يقدم لنا مصدرا فريذا للأدلة يمكن استخدامه بالتعاون مع غيره من 
مناهج البحث فى الإبداع. 


مناهج البحث السياقية 


تركز المناحى السياقية للإبداع على الإبداع فى سياقه الاجتماعى أو التفافى 
أو التطورى. والفكرة الكامنة هنا هى أن الإبداع نشاط يقوم على السياق: أى لا 
يمكن فصل الإبداع عن سياقه الاجتماعى أو الثقافى أو التطورى. والسمة المميزة 
لهذا المنحى هى تركيزه على السياق مما يتجاوز مجرد التركيز المبسط على 
التفكير الإبداعى عند الأفراد. 

ويسعى المنحى السياقى فى وصف الإبداع إلى وصف التفكير الإبداعى فى 
سياقه الاجتماعى أو الثفافى أو التطورى. ويعلن س يكز ينتميهايلى 
لالط لتم امع سا0 مثلا (فى الفصل السادس عشر) بأن الإبداع 'حدث ثقافى 
واجتماعى بقدر ما هو نفسى". وهو يذهب إلى الدعوة لنموذج نظامى للإبداع يشمل 
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الثقافة (أو المجال) والمجتمع (أو الميدان) والفرد. ويمضى إلى القول أنه حسب 
نموذج الأنساق 59/516735" يلزم لكى يحدث الإبداع نقل مجموعة من القواعد فى 
المجال إلى الفرد ويجب على الفرد حينئذ أن ينتج تنويعا جديذا فى سياق المجال. 
ولابد أن ينتقى الميدان هذا التنويع لإدخاله إلى المجال.” 

وفى تركيزه على إجراء المقارنات قد يلجأ المنحى السياقى إلى مقارنة 
مفاهيم الإبداع فى مختلف الثقافات. ويفحص لوبارت على سبيل المثال (فى الفصل 
السابع عشر) "البيئة الثقافية للإبداع' بإظهار كيف 'أن المفهوم الشرقى للإبداع يبدو 
وكأنه أقل تركيزا على المنتجات الإبداعية" عن مفهوم الإبداع فى الغرب. ويوضح 
لوبارت على وجه خاص كيف أن "الإبداع يتضمن حالة شخصية من تحقيق الذات 
' حسب بعض الآراء الشرقية. 

أما عندما يركز المدخل السياقى على اكتشاف العلاقات فإنه يركز على 
التغلب على معوقات الإبداع فى السياق الاجتماعى أو على تحديد العمليات 
التطورية التى تشكل الإبداع البشرى. ويبين ويليامز ويائج 208لا:78/11!!4:554 مثلا 
(فى الفصل التاسع عشر) كيف يمكن أن تضع المنظمات أو المؤسسات عقبات فى 
طريق الإبداع. ويقدمان بعض المقترحات للتغلب على تلك المعوقات. ويهتم 
لمسدن 105067ناآ (فى الفصل الثامن) من منطلق تطورى بالطرق التى قد يشكل 
بها التطور الإبداع البشرىء بما فى ذلك الفكرة القائلة بأن التطور قد يرتبط 

ومن أوجه القوة الرئيسية فى المناحى السياقية توسيع نطاق دراسة 
الإبداع».لأن التركيز الضيق على المعرفة الذى تلخصه مناحى القياس النفشسى 
والمناحى التجريبية يجب توسيعه بحيث يعترف بالسياق الاجتماعى والثقافى 
والتطورى للمعرفة الإبداعية. ويلخص لوبارت هذه النقطة فى ملاحظته البسيطة 
والقوية فى: "أن الإبداع لا يحدث فى فراغ.' والعيب الرئيسى فى المناحى السياقية 
هو افتقارها إلى المعلومات الدقيقة. ويشير لمسدن إلى هذا الضعف (فى الفصل 
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الثامن) بقوله بأننا 'نطلب من التطور ما نطلبه فى أى علم سواء أكان تاريخيًا أم 
غير ذلك ألا وهو الافتراضات التى يمكن اختبارها على ضوء البيانات الجديدة. 
و'إذا كانت الدعوة لتوسيع نطاق دراسة الإبداع تلقى الترحيب فإن المعوق الرئيسى 
فى سبيل إعمالها هو الحاجة إلى دراسات ثقافية وتطورية للإبداع تقوم على 
نظريات يمكن اختبارها وعلى أساس أدلة تجريبية ثابتة. 

وعلى كل تختلف المناحى باختلاف تأكيدها على القياس الكمى ( كما تنعكس 
فى بحوث القياس النفسى والبحوث التجريبية) فى مقابل القياس الكمى (كما ينعكس 
فى بعض أنواع البحث البيولوجى)؛ ومن ناحية استخدامها للبيئات المضبوطة (كما 
ينعكس فى كثيرمن بحوث القياس النفسى والبحوث التجريبية)»فى مقابل البيئات 
الحقيقية (كما ينعكس فى البحث البيولوجى)؛ ومن ناحية تركيزها على القصص 
الحياتية للأشخاص المبدعين (كما تنعكس فى بحوث السير الذاتية) فى مقابل 
الأفعال الإبداعية الفكرية الفردية ( كما تنعكس فى المنحى التجريبى). 


تاريخ أو ماضى البحث فى الإبداع ومستقبله 


على الرغم من أن الباحثين فى الإبداع قد طرحوا أسئلة عميقة. فإنهم لم 
يحالفهم النجاح عموما فى الإجابة عنها. ويلاحظ فيلدمان 0:0لاء7(الفصل 
العاشر) أن "عدد بحوث الإبداع قد تزايد خلال العقدين الماضيين لكنها مازالت 
متخلفة كثيرًا عما حققته الموضوعات الأخرى بصفة عامة فى علم النفس بكل 
فروعه. ويعترف نيكرسون (الفصل العشرون) فى البداية بأن كثيرا مما يقوله ذا 
طابع انطباعى كما يلاحظ أن كثيرا من الإنتاج العلمى الذى يعتمد عليه يتسم كذلك 
بالطابع الانطباعي. وباختصار يَواجْه قارئو المصنف أحيانا بالانطباعات التى 
ترتبط ارتباطا واهيا بالبيانات التجريبية الواقعية؛ وبالتعميمات الواسعة التى لا 


تسائدها الأدلة البحثية بشكل وثيق» وبمستوى من التنظير على درجة من الإبهام لا 
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تنتج تنبؤات يمكن اختبارها. 

والتحدى المهم للخمسين عاما القادمة فى بحوث الإبداع يكمن فى تطوير 
تعريف أوضح للإبداع» واستخدام مجموعة من مناهج البحث يمكنها نقل هذا 
الميدان بأسره من النطاق الانطباعى إلى نطاق التحديد. إن التعريف التقليدى 
للإبداع. أولا: على أنه تكوين منتجات جديدة ونافعة ينبغى توضيحه وتوسيعه 
ليتجاوز أصوله فى علم النفس. فهل الإبداع دالة أو خاصية للمنتجات أم للعمليات 
أم للأشخاص؟ وهل الإبداع ظاهرة شخصية أم اجتماعية؟ وهل الإبداع شائع بين 
كل الناس أم سمة نادرة لقلة مختارة ؟ وهل الإبداع نشاط عام المجال وموحد 
الطابع فى كل السياقات. أم نشاط محدد المجال يتوقف على السياق موضع النظر؟ 
وهل أفضل طريقة لفهم الإبداع النظر إليه كمجموعة من الخصال التى تتنوع 
بتنوع الأشخاص ومدى ملكيتهم لهاء أو النظر إليه كشئ فريد يتجلى فى الفرد 
المبدع؟ إن بدايات جدول أعمال للبحث الجديد قد تخرج من خلال توضيح تعريف 
الإبداع. 


ثانيْا: تحتاج بحوث الإبداع إلى أن تقوم على أساس الاستخدام الخلاق 
لمناهج البحث التى تلتفى على نظرية للإبداع قابلة للاختبار التجريبى. ولكل من 
المناحى التقليدية الثلاثة - القياس النفسى والتجريبى والسير الذاتية - أوجه قوته 
وضعفه. ويبدو فى بعض الأحيان أن المناحى القياسية النفسية والتجريبية قد تككون 
بالغة الصرامة - بتركيزها على القياسات الدقيقة للإبداع فى سياقات مصطنعة - 
بينما يمكن أن يكون منحى السير الذاتية شديد التساهل - بتركيزه على الأوصاف 
الكيفية لعدد قليل من الحالات المنتقاة بحرص فى بيئات حقيقية. و المطلوب هو 
استخدام مناهج بحث متعددة تجمع بين الاحترام العلمى الذى تحظى به مناحى 
القياس النفسى و المناحى التجريبية وصدق منحى السير الذاتية؛ ولم تتمكن المداخل 
الجديدة - المنحى الحيوى ( البيولوجي) والحاسوبى والسياقى - بعد من تحقيق أثر 
كبير على مجال البحث هذا لكنها يمكن أن تقدم أدلة متضافرة ونافعة فى المستقبل. 


23632 


وعلى الرغم من ان منحى واحدا لن يستطيع ان يقدم نظرية متكاملة لمجال 
الإبداع.فإن المطلوب هو التجميع أو الدمج المبدع الذى تحتاجه المتطلبات الدقيقة 
والفريدة لبحوث الإبداع. 

لقد كان الإبداع بمثابة القلب فى علم النفس المعرفى الذى طرحه علماء نفس 
الصيغة الكلية فى الثلاثينيات والاربعينيات ,1920 .معءاطه؟ا ,1945 ,عكامندآ) 
(1959 ."عم أعطممء/الا. وكان السؤال الذى حفز هؤلاء الباحثين ينطوى على فهم 
طبيعة الاستبصارء أى المجال الذى تأتى منه الأفكار الإبناعية(1995 ,1/007). 
ومع ذلك ضاع التركيز على الاستبصار عندما اختار علم النفس المعرفى دقة 
مدخل تحليل المعلومات فى الستينيات (1996 ,:6إ842). ولكن على الرغم من هذا 
التحول ظل البحث فى الإبداع يحتفظ بموطن قدم فى مجال علم النفس المعرفى 
حتى وإن كان ذلك القدم صغيرا وغير مستقر. ويذكر رنكو وألبرت #»ه وعماه8 
1 على سبيل المثال (الفصل الثانى) أن حوالى 950,0١‏ من الكتابات الأخيرة 
فى علم النفس تتعلق بالإبداع.. وسيكون هذا المصنف قد حقق دورا تاريخيا مهما 
إذا أثار الاهتمام مرة أخرى بالأسئلة الكبرى التى لم يجب العلم عنهاء والتى 
لازالت تهتم بكيفية إنتاج الناس لحلول إبداعية للمشكلات الحقيقية. 
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مراجع الفصل الأول 
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.مالع طم بعاره]" بدت لآ . (مو 1201 .درج) عداطما!) معاتمع مغ قعاأء مه مجه رصم مجدوناده0 ,(.كلظ) 
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.147-18 
عطا ما طعمدععع: أه كنك زتقمة دق :عتسوءة)نا واتتتمعت عطا وذ مقدع:1 .(وو29) عق .14 ,معمسظ8 عن لجسي 
.قله 27 ,(3) 6 ,لفعدم[ ادمعهاة يضانا لمع .(وللو 1967-1 ) «مانعداء8 عنطامء © إه لمديعات[ 
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.كا اللاطقع! أح 22 فت ,اكه قت ,1/2011 ::7عافا دجم ع:072060) . [(2و9: ) .101 .5 ,تنام ع ,8 1 ,نموا .8.3 عاماظ. 
ؤوع2 5417 نخاة ,ععلءطاموت 
سعمنه! ١0‏ عوعمت )1 كا معطلالا تجدملصلتة نهعم نالعاتذ ممة عكتمعم؟ .(وهود) .( 8 وعطصة]5 ع ,عق 7 طعومع2 
وم ,و .آو/ا) ععدعهالاعاجها جمصيط إه عدر مصعم ماع دا وممصمق4 ,(.50) عطست !5 .[ .8 جل فرعجعم 
.مقطا :زلط ,عتهلئال1]! .(158-جي1 
01 لمج 0)) .دمن ١|‏ :لزه بعت 13 لوم لقلندك عن زه :ماع نه أنه اعصالا هل متدمحوص] .١64و1)‏ 5 ,لرعل 
(6دو: ذأ مع طكئناطيام 
.زم ,و .لم١؟)‏ وعمرمم ممععلاه0 ه1 .وستصوع يل-برمل هئ أعممع عط كه ممتاواعع عط .(ووو6/1مو1) .5 ,لسعرظ 
لأمدعه11 :ه0هما .(و1731-18 
عأمدظ عامملا عع ل1 .عفصنم محامء© .(لوون:) .1] عمعصلعون 
حعه:2 هنممكتلضا) أ بواكرعنانه ل :بس اعطرعظ 7ساحمهاتي: ةم :كتعددعىم عدوت (وهو) .(.ك8) .8 ,متاعكتطا 
.مم588-5 ,36 ,واللممودج7 زه لمنت] .ععحتقامم بالقطوعى ع1 .(62و1) كا .5 ,مممامن 
بجو عأ ععمنة]ط! بعاعملا ببك١!‏ .بافاعهوصة منتئمعج لإت 74ظا وصاعنعك 116 :كما اوعون3 .(1961 1 .[ .[ ١1/‏ ,دملرمن 
أفا50 مجه لالم بم »2 إن أشاكيامل .اكلا اعمط عنقعع زلف عط ءه؟ علهعد واتاتاوءى شر (و197) .0 .11 بطوردمكت 
.5ه د-8وق1 .37 ,بج مامطاءيوط 
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(وجود معطكلاطهم عأعم لموهج0) .كدعمظ مهمعتطت أه نواكعندزونا 


855 


.1 بتمنمل المجوعععاط وإغانا لوعن .لازوبه عمقي ها لأعهووممة دديعأكرزو ومطامك ع1 .(8قو1) .8 .8 رعطيد:)» 
١‏ 2751 

.بم .5 .1 عة ععمالذاا .8 .(1 م1 اميت منتاوعى ها لطلعومعممة نوع ذكرو ومصامعك عغط1 .(وقود) .ظ .21 تعطص) 
دنا 210:0) علوملا بوت ١|‏ . (جع-ج .ووع) دعةلسخد عجدء عنعنجيوه عناءننا1 :ماوصنب لت عاأدروعم عناةامعري) . (. ك1 ) مدا 
.ووعع2 بوالكرع 

كلع اكع مامه عذط] :ذنمهمتزلا0 غقيها8 من نرب ءناه وردلاعها .(8هقو1) .ل .5 ركوط ع ...6 .1 معطنوت 
«تطهقن) .(270-وقع .وح وغاناامعت إن عتيامه 112 ,(لظ) معطمعؤ5 .[ .11 دآ .وونامنط) عدطوءى مغ طعهمرممه 
ومع وانسع لملا علتبا 

.454-جهجه ,5 , اماع مأمناعيط ا١تمعاوعة‏ 4 ,لواالالدع2) .(11950 2 .[ لدم لتنا 

7 .(.1) ومعطاصة5 .[ .8 ما لالأؤوعى أه كوم ةنوم ع1 ,(8هقو:) .31 .1 عاتطقصمفعة ..ى .8 جرعدمعووعلز 
كوعد تمع ونا مول سدادره:) .(8ن-11 .وم) وغافتموع7ب إه نامهد 

عنااهه 716 ,(.180) ممعطدرع؟5 .[ .11 10 الحائوعت هأ اعتة كدف لصة مملععع! .(قهقو) .3 2 ,لعتما-ممعوطمل 
ووعء8 بؤانومعتنه نا ععلأترطصدن) .(و262-219 .مم) واتتتمعى إن 
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29-59. 
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2-41 ,وهذ ,ماماو أمعتبرهامطويوط .صننا 

إن أفتصامل دمو زاأمتصعانا .كخعسيك تصصحكم عل أن حيس عتاجلممسطعوم عطا أه ومتكتىرى .(و6ن1 ) ١ل‏ ث2 
155-19 ,هق .كأعلاأمكمساميعظآ 

-لدنا مولخطامة:) كلمي عنطامعى إن وال«ممتماعل ع1 :ععدعلافمج له وعامير عا ععومع8 ١موو:‏ ) .11 عواع0 
.كو76] بزاأكزع 

كع بمطاضع5 عأمملا عصناد .(. لب بمم) وما تمعاومده! أعالصبيف .(و5و١؛‏ "1 .ذخ .رصدصداءذ) 

قوت جالععدنونا لمحمو!ا نخاذ عبرل سناسهئ) لأسن مما لض ع[1 زدكوين 8١.‏ .0ل .ونسامعط 

و6 سوه 11 ,كل ااتتهاه5 أمعسسة) زه مم8 ى 1100ظ متلويى أنه جمعنا)ه اسح 'وون؛ ' 5 .0) .ورمون1] 

كوه0 ”1 موردونا: ) أن تجاتوعوم سنا :معسنات) عو لامع وبصعده 316 .رودو ؛ .ى بورعدامعط اما 

عنصا عطن12 :0لا معطعسجآ ممقععب بلتتاسص 136 ال6جوذ) كلظ ؛ .8 .0) مندكدو11 ث .ف وعدادعطاملا 
.ووعم جازورومن 

وذ عمعل! مدنا تطاتتايعى ها طأعممعمحن عتدمووءمصطعهم عغطل1 .أعوود) .ى .آذ معسطظ ع ,.آ .12 ,ممعمفنايا 
١2. 111-147.‏ 10 ,وومأمنامسع 

لد ليا تراال عسوا علتتفطتكفن كه عممقملصيه! عتممومكماعوو عط] تملكة وومتتتايسلف:) ١.‏ دكودب؛ 8 .11 مكازة 
1 3-له1 ,(2) 20 ,لبر املاظ جاتمتسسرف ورحمخصت تأمماعتى 

عوعء ا جالوععكزن 1 ألممصة! 1 تخالا ,عوعللحاده) .متطصملءمم| سه وا نومع عتمم .(وقود) .عا (] ,مماومدواك 

أن تمساصنت م ععالن موا عد دل أستائكا وعد متاعة ودتلسصناكتسه مه ميرخ .لوقوب .لظ .6 ممانمسصنة 
١94, 231-267.‏ ستاعأأسطا أمعتودامطموعط تطمعومونم 

أعمااتنة) تامملا مثا كوم وزوممء) .لدويود .ا .(1 ,اسك 
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أعءمانماء8 .غنوي لمعك لهه ,كعوصفطء لمأمعصجمأع عل ,وعمرعمع11لل لقب50اللم] .(طهوو: ) .)1 .10 دمأوممزة 
.552-553 ,17 ,تععاعات5 ام 8 مدن 

عل مطتتهن) .اأعده جره امأأذموه ممعت ع1 .(وو19) .(.كلظ15) .3 .8 ,ععاما" عة ,8 :1 لعولقا ..14 .5 ,طغتمد 
.ودع 5111 قاذ 

عونا عولعطددت) .عممععالاءعة «مدن! زه بوممعطة عذطعرعة< 4 :10 مدهن»8 .(م985و1) .[ 8 ,ورعطامرهء51 
1 .وومم2 

-أمدوكععط2 كإن أفددعم[ .ملكتت لهد الإاتذتاهعى ععمععتالاعاهذ آه كععفمعط!؛ اأمنامر! .(طدقور) .[ .1 معطصعاد 
6077 ,و4 .بيو دأمطاعيوظ أمنمه؟ مد بن 

مه؟ .للا أوداععلاءعمة «نسون ولاعه معنا فاه جدتفاءه اك عفدنا “لع اأصجزه ععمععنلاء :د .(قهو:) .[ .8 وبعطصء:5 
.«أعأم مونه[ ,826 ,ارنمعمولط :موعلاط 

عصهاأ'١‏ لعولا بمو ذ؟ .معدععةأأعاها لمصناح لإه بدمعةاء معد ف نلمتم عتل(عممض!) 116 .(8هقن) .[ 8 ,ورعتامعاد 

تعنااء ع مكقح أمعاع مأماعيادم إل ؟مطاع]009) با لاد المع إه #نامد 76 .(ه8هو: ) .180.1) .[ .8 وتعطامع51 
ووعمط بوأكمعحزمنا عولقمطصوت 

.عاكة8 عامولا مط .عروم| لزه عأععحمم] ع[1 .زاظقو: ) .| .8 ,ورعطرع؛5 

#عأكسطع5 عا مساك عاءه؟ بدت !١[‏ ععدعهةأأء +12 أ ارمكم لاد .(6موو1) .[ .8 ورعطمعا5 

دوع وانوم عتم نا ععلءطنصهن) .أن ): عماطدت18 .(جوو1) .[ .8 وععطصمع5 

كومء2 '5117 :خاظ .عولناصسقت .متمد إن عمننمه 716 .(5و19) .(.كل ا .كا .[ ,ممكلتتوط عة ..[ .8 ,وتعطمءا5 

اماعط ,ممتادءق لامعل1 .(6وو1) هآ .نا ,مأوعءمييمي ع ,2 ,لتدعبادوعامنان  180..‏ فمقرع" ..[ .8 عط معنو 
باع ع دوين أانطي لعكرزيى .أعلمم عنطءمهم ده ومتفقلتلت اأعنصاكدم م بمعملاتطء معني أه امعدوووعدكة لصة 
7--129 .40 

لفاك اصع توج ماع نعل كاذ لصة بواتاضوعيء أن بورع ط؛ أمعماكع و1 مق .(دوو1) .1 :1 أقطشاعة ..[ 8 وعطمن اك 
1-32 .34 .امعوجرمامنج02] 

ع لالامعى 6غ لطأعهمرمجة انتفصاءع دما مخ تطيرئط أأعد لصح نم1 برن8 .(عون1) 1١.١‏ :1 ,تتحطناء] عن .ل 8 وبعطجمع 5 
1-5 .(1ا د معضعات؟ أمعائرم أمطمنوظ عرز وصمنهممذ3] اومدنت 

امت إن عكفالأنت ف هذ وثانا؟ 7061 بزاتألهنا!أ0) بلعامك ع[) و12 (كون:) ١١‏ "1 مقطيد] ‏ ..[ .8 عمط سم 
كوعع”! مهم اع معلا واتمصمر 

677-688 , دي ,أكاع دأ عند المع تعاصق بوااتلوعك وأ ورمتادعء135 .(6هود) .1 :1 عدبادا عة ,.[ .8 عمعبامصم)د 

44-5: ,88 .متاعااب8 أمعنع ماماعءيو2 اتوي لهد عوقذاوتطل دوعمعمم بمقصق2 بوكود) .8 .[ معاد5 

ككعة6 أعصممئءط خاآ .مماجمهدمنا عدن كمتط1 عنالمء) له 5ائ12 066ه6م70 .لوجود) 8 نلا ,معمدرره1 

.متسودهءط :نااا عمسمعقلد8 ععمتايهم أعمعاءد )تنا لان 2) .لمجون .لتنا ) كا 8 ,ومرمصعك 

اتصمدلا١‏ لمملا ببعل! أيوءذ! عط زه عأين؟ مدل هن ملعوط لق .(روققلور) .خآ .طعن0) وم 

لحة] عة و11 اسوكلا وخ .عتصمم عطتكرب فى عرلا «ز علخ 4ق .رفكن1 ! .11 ,طعهذ) رن 

درا اانالامءى عجاء كز ووأدراع ىر “و«ععأباتداء عصهن صا وملست زم كملق .(1965! لز نومك عة . ى .لط للعو لؤكا 
وه كرحتا عن باممطعوزة , الأه1ا لوملا ملك ومناعمتسكناء معدعي أإع ادم 

دمع عصتجليناك دنا لمكن وعاأعنمصديه امععمن) .لنهود) .1 امهنا تمودكا عق .لذ تللمطتسائمع سان ) سا معسماكة 
261-21 .لوأ بأنصسمل للععوعوعظ] اانا ت متم ة) المتامير أ كنحم ادحام ربخ تلتتكلات 

بتمتستتعمن"[ امنا موا كطاوس لات أنه خا يز رالا أ اتصطن) .رناكون “ك١‏ .ذا برسطومكا 

بمتسععسظ طمملا علطا .وشاع مه طااريه: عدا أعمم مل رع ومع" اووود) :1ع 8 وعاوذكا 

.تكلاننااءظ لظ ,عتهاءداانآ! .ممتنعمممر امطمريك .(و6ن1) .8 .مامد ع , 11 معصسصفكا 

«قح لكلتاع اا مععاتة لحث اجاتكتئعى ومأتمعن] ]اذل أمسلتكتلط! 'وقو) ‏ .1 .الا بلمعمطءة عة كط 11 ممسامن؟؟ 
(2و-77 وم) باتنتاوعع إه عأممطاسول] ,(.كلع) ولامسحعط 18 :)مث مستصصمظ 15 11 مسا قم لل مدوم 
سحت[ اند حمر 


7ؤ82 


مراجع الفصل الثانى 


المستجيرم1 أرو]اء0 (3-5 -00) ععصم لص أعهم كلمع ,(أ)؟) معداله 5 .الوا بوطمعع 025 .(وقود) .ل سوام 
(ندجد امعاعتاطم طوس روجو ني0) 

.كمع نأعاايع مد بوتوي أه بريد عط مه] معمتدت ‏ أمنها كاذ اسه مستامعع )ه اعدف مذ .لوكو ) 1١١5,‏ امعالخ 
-743 .24 . أكاييةأماعن؟ة| «معتموسمق 

١ 46-151‏ .هق ,أكاجرماسأعرعط و«معصعور4 بوستوعع أن ممااتمقملء امعمتوطعط و العجحم] .(وجود) .13-5 معرالقم 

تنوك .(2 .ادن ) العسععععكم أمعتستل إن مالصدرم رمك (١,‏ 150) مامالا 11 1ل وا عساده:) (مقور) 5 11 , عمراام 
65لا عونل تسوامرورم؟] 


للا قوط توت أن اسمررت يناعن ملا قة بودادزنا برازصفة برلييت كب دمعساضامي عرزا .(بوند) .5 .8 اعطاق 
ماسر 13 (شاو- يدق .درير) اعبرم أصول انعا1 (.خلط) سعتصناريية ١ل‏ .ثا انس عستابفوية .) .5 مأفعسياض 
كوع1*2 أنعتهدامداعو7 متداتن 

عول] قاب أسد يساس تسر كز مطسس نا كاتا معتاه بومتشتلعي زليه وصعيعء عسمك ١(الى"ا‏ ,مريوء) .5 .11 إمعطلم 
قحلاف 22 .مانت راب سدرسأسن(] أللنا؟) نز حنسنوىن 2غ علخ ,أروب اع 

أن حت ) لأكا) ساماذ كنا حتني لستسسلاسس لس كسس عللتم استتسعنلاماة ‏ لقرينو ) .15ل ملام 
كدمت'] باتو اتسنا لعساء0) تأعناء0 .(مو-تدد جرجر) ماين مناه 

.( أئط) سملل .م لاا نا وماد رينم وناأنيت نكن مستستوة أت اصع ستباع عنا1 لوكعنجر ١ت‏ .5 .11 ,رعبالقم 
مامه ! :[لظ ,التاعئتء:) .(2 .إه/ا) باسطايهمدا لطعمععم باد ذاوء؟ 0 

بأل قادرتحيى اسن أعالاير دذ بعتلنداك مشتتدصينت تبن عوعل رعمعلد! .(وقو) .ى ./ؤ ,دنال بن ,5 خم معام 
21-2 ,لذ عنعن عع اماق أنه لانملا إن أمتصممل .حرسا أساانعم 

.لعل عن ) ولاعت ل مدعا ,(.كل؟ظ) امعبالة .5 .الا عة معمناة عن .11 م1 الدوع رن من) .أ5 .1 ,ماتناسةق 
.العأديسها! :زلة ,اأفادوعة) 

دوعء'! بوتوعسنونا لعمارت) :لمدلودز) يرشحدوث] إن تعدعن سايق .(كهن16) 1 ,بصنلا 

بك مأف تسمل تتوعكب ]| بلاناتتفئت:) .كلسل ماوالون عر ومووعه لإاتاعى أه باتليعكية) .لؤوود) (١‏ مدق 
: 23-39 

فوا أمنى أمدمسناط إن أميتبل استكسستك. برانامسحععيم ع عه براتاستعستراتوعايسه) .ليون ) ”ا بعلا 
72 رثا لاب .وبر نم8 

تو لبر أسسأعرجا امس أن أمموطلم لك أمتصتميل راتاسستيرتعت لمتصكها سنا لسستردتل 1٠١‏ .(لككود) :"ا ,يعسلا 
ب-478 

الت ادلنالة] [ :زلا ,التاذكع:) نالع إن بودلننة وخ ا«عسناز مععال: ولا .(كون:) لآ تمدقا 

بأل كالمل تأتسوع سملل وافتامعع؟) ماعو جتستامعى أن ونستافلسى] معدي ألمععع نل .لوويود) .31 معانلا 
8,2109-220 

ناتنثا تعأين؟ ملظ ملترممد برسي هل نمأم بابر أععن 12 .(ولل ) .5 ,لا ,مسالا 

عكنيت! ل سلأنسكا تعارولا لظ يسائر مط عنا ل أت دومعب | د رصم اماه :جبممعى ودال .لعوود) [ .ذا ,متوسسيا 

مانت ) عاتملا صفلا زكرن أمالعرنكم أماوعم صعررق إن رصماعاط 4 .لوعن ) .0ن نا ومصوة 

أن تاتالا ا عة سا1 (311 سوقان اسن إن ألأبمي عرأة1 .ويب ) 1١١‏ ا ,معلا 

ا و أعيلا علط زات لع) معتعي)11 (عونن) .لظ راوع 

تلعتننأ افلا تداعو | فرعام إن وعد اتسين ع1 (لرون1) .ل فأ وصور 

بجوسورأنابط! .سلسه] ممتئتاييط امع لاعيس جع ووعلا؟ عرلل .(مقنون) .8 ,لأدداعنقط ع8 ..( ,تفاكسوسعه 

ننلة أنه وساباس محال ملتحتسن اس ومامدا! .لنقورد) .ثم ,ماك عة ,لل ,تاسااسنا نا تاونس لاطا 

لان همذ كر بعمات فلعلا نايت ) إن أمتعتيسل .كسااديد عياحا امور 

باسنا "لات تكح ابلكوسنا! عطتليخنثى لا تستتاتت مستاس انيد أنه تستام تمض أويتاة) .لين ) "1  1(.‏ الستاتيسي) 

.تسد رطان ,67 عانت ال أائر انها .وسومعممءن عيراى 

بيرنانا ,زه .بور انحط زه سيصنوعظ أسريق ,كعنامرااكتا .(72و1) 1١١ 1١‏ ان 

الا اهشر أدأتسعا نضأ إن حاكتا أملسببر ران عمللا ع أملا عساصعم لد عمفاوياء متسة) العو 51 0 و5ن5) 
قونة'! واتمسصسلا اتساساك نه:) ,سخ 


لك 


قاق ووز أدمترة"آ ااانا إن أممنل احاتقيظ .عمسععناأعاس اسن بواأسالغي:) .(1066) .[ عق ببرإعاممءتة) 
.259-56 

لإنعلاتاا واملس 1 متعم أباميد إن كعديووددد ريدأ وعاتعدرى كلب بيصن عل و0 .(ريو18) .:) ,سمتحصندا 

عالكاذتاعسه!' بعاتملا حملا .مما عس مونل كناتحم0غ .لكس١)‏ .) .(1 لأعنت3] 

.ذل .أن) اودأ العنعوعة واتناااهصة) (ليظ) نويا .ة قط درل وعذا:نأادقه لان امعط الددععتر دط) لك .5 اندز 
ندناترسه] ل( :للظ ,التادو:) 

واتنليض") عصار! كناو 25 كانسناتتاععه ارفستسخا بصع ئذاكنيب باتلدتويحت؟”! .زدوون) لاا ,اأنااعة .لك .ذ اسانيد1 
13-22 إل ,أنااددامل وأنادمي دما 

ررحو بتو تصيييق #دا رتت عن براتلمعاط كلمسجج أن سآن انتسعمضاع2! .(قري ) .[ يعسن ) عن ال عو سادسدنت 
1159-1166 ,لو ,أكاوساما 

مامهلا كملا بجعلخا .دساتس سير عدا كإه رومن حسنل ودللا' .(دمجود) ”ا ١١١‏ معيو عدادرماات 

أمتحمنا! تفكظ عبجلفلسة: ) محاء ال سر نا دعس ااأييتأ خا متام ئرسه ا عناامعى عدل' .(ركند) [ اأميروتا 
كدته'"1 راتدنسانلاتا 

ارفلا املا ببعلطظ .رعاتذ أن أللاا:) .لموو1) كا امع 

علا نز تلديم أن حتدرامون ببق سانانا راان علا دز كلمعذا" توون:) ه اط .نسدساا عت , [ .2) باحك 
اة- دج ,6 أمجيسل تأنعنت !! واأسنانت2) . (وكلن ١-جتارك‏ ) “تمان هداعلا را تانكم :) إن أاناص فافيل 

ملتكا!] تايس ] (.ستائلط امساصماك عنا) نكو .كأند) مسوعمل رت سان اععتوعنننا 116 .(لجو5ن1) .د ,لمر 
(ممود أععداوتاداهم طعصصر لممجرتع2)) 

نلا أعس رايت :ب0) ,ل( لط) موافلك كا نا لإستصنعول حول ممصن نا أن مكنا عا .(قوور) .5 أمظ 
لمرو استلسنادايدم ملعي لسيرص2)) حيطا عن ععدون] [ لطعملا معلة الوكدبي جردر) كيرهاوخرعنن 

أكدهت أبتيرة3)) .تاانجين!! ساقم 1 لمؤرلكا ناسيك عدار لور .ابب) لزع( أبمه برك عنلال .دقو ا .5 ,عبمضر 
لوعن لتاعناتاسن 

لسطلتل؟] اسلساة عل ستيه أضة) ساليل عط ب بتمسعن أن كا نأ مأصوممما (وكوسد) ك5 لسك 
تديينذ اعطلجتاناسر طحصه أدورتوركة)) تللستيرسط! لها 


مسالتمعجلة بلا حملة وتصمير بجنم عنمل لكان ”] ساد 

لوتاللتعواا تممعخصصا .عسو أي “تمن سلمرلل “علد إن دصر أعايري1 لوجلا د) ."! ,لستل) 

لنوااتسعصلط سلسه] بعلبممم سمط مع ومختووسط الولالن “ل سلاج 

متحنقا عأعدلا حملخ عمد برقلممم:) .روود أل سعساموة) 

3م لك صل عسليمم) ألروسس| | أت جمصمرا متميوووىت نيل ا أنترفضر د عمعرلً! عل الككسعيز من [ل سافن 
منملترحمه! | :]لظ للتطصدكمم:) ع«مطامحمة) أصمملط ممم تإتاعكوئى! لكلكا) وتحدد! .كذ عن سمجدمكل 1 بمعسسططا 

,6 , أعتجر رطمم نممتعمسم نمتلممتاكف تساحتكا نتاسف أن استسعسرمس يق لكاو كل :ا حمسي 
7 4-1!نا 

عل أن كاعممكن معتلات لرين وممتسموظ تمسسصجوك ملل ااكتامسع ناث موه ن1زل 11 لكريريو” “1 )١(‏ «متارصئ) 
251٠١‏ إن بأمنصوم][ بأمعم بال باة ضاي ) ورتبماصط) عاونا 

لكو -جوو ك لءأساتي؟'ل دس ضحم للك ) اموكود) '1 [ اأسملاتن5) 

77-7 بو عمتموام8 تلمع :) إن أمتصيممل تسركمعم أنهج مسر رعدساس !ا جانستيتم:) لمجودا "5 [ .لص للدت 

للج عون ,6ق ,با ةأمسصعم ا إن أمجمل ماجاة على سمتوففرم م علاتل جع أن جاتلصمصسة) للك 1 سكالا 

لبر ) أنللة عرصلا فرعيف ة) كه لوتصيسلل حمسيو مستتيسى علا لصن كمدتستتسيمطألوه ممسيككك لنعود) الفا 
ا مالع ,تاق ابام أو "| أممعا 

2005-6 .0 فصلل لاصتا بلا تتعممم' © لاتأسعسس وخرلي دون م١‏ لندنا نجع نا كود لل سضأسلا 

«مناسك؟ا عاأعمل ملظ تمد أسسب ع وسلسسسس سس الزجونر' 5 لاتلعسايونلا 

اعطلم .5 ال صل صيةمم! العصم] تود غرل] مكمايك لترفمد ليسصتليت خدج عمتصيل سملأ ككك تعرير ذء ككل انسل 
لكوكلر لسستاختاحلس لعفي انمثية()) ممصصمت؟| المملوت) تمعد دك ترح أى_ لي ممست لسن عقرئ) لض 

كدمء”! لللووعاررل! لمحصوا] كلتك ١«واسطسن:)‏ لامتسمنكا نجلل إن تسمه ورور عرومككم لكموودا 'ل مستسكصميم 

وع'ل تصمماتلت ) كن حتوومصوثا مسلعماوطط بأ سي أسأبت إن عسسزاجر ادس ة) تويونا أن ضرا عرصم 

جتأسسئة ارملا ححا عو ممم لماص موأ الى مسسستسم لكلل متك ويس لركور 8 ل منطميكا 

وناغ زمه وأسفك 786 ذل[ ) كتركذ تلك لالط للعو مدل أن ك يوسو لسن كتتتاوومن ) وكوي "كا (|) سستسط اتاج 
له الل اه ال 0 م 

عل كاع اناعم ممتتعسةم أن نرأسمك ى تتشي أن ستياسيسى بواتلسسسمم مكلا لمجويت ككك 10 سس تكاوتلح 
تتدورتك! باامرسكه سنا (لو واكم سحا با لاس ة) تناكل سصمممك ككل 

ع مرعبايسم لسو عكسلسمم) ,؟ [خل) أسمسللة ؟ للابنا اجسطتاسس منلعمللت مايرا ملأل" (عرور) كا (( سسووكلصبلة 
تتسريء6ة1 أنسلء() الرند وجر دير لاع 

عأعريةا عأبدئزا عيذ عيبي لمم بع سل عا/ اعرس د :) ماماستامعملة 

2ه- عه 2 سما( أم بعرماما ربخل مسننسئ متحرروصم بسلا أ عونا *نلس مسككى مرلة تمكو ى 5 باسسلاصضلة 
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[اأمفاوء0) جه بأعجمعوعكا زه رممعكالا ى 


تلم 'ل أن وما اورت ) ددا لمساير ود تائيس لآن برلسساك ا تامعتته مدلا ملعصصس؟ .رعقن- رقو ) 1.١‏ الع 

5-2 ,1 ,نا تأفسسع 

تلظ معدريس: ) أوولا علطا براالورودععدر أده ,ععسالين لإأع ممق .(جين1) ءهى 8 ,ناعنك 

خلفلنا- 677 ,اج .اموه ا تعره "ا يق لمعم نز وواستائع 10 .(قوو1) .1 1١‏ مساب 1 عة ,.[ 1 بومعنامني5 

اعت "اايرصح" ميد لت وعددعع بير لتك لفك عط أن برأعياكق عبرا تلاجرساة عن متت ) (كنس ) .قط .1 امع 
73 جهن .وذ يممساة5 أعنبرجرات'! .ترما "تداك" تنعبعو 

لد أمتح مل ممع ديق أعرسالطترك بد دسللهة) وص أن ابعتامسق ععمعورتلأعاما عدا .(جدود) 34 .ا يسع 
ونتيسء ,لاد ,لبر أدأورنوط 

7ا«لن لل نلك !ل أن ور ملعك .لطا أ وسأمطمرسن دهن كاذنا أنارعين ال .(وهون ) .لآ .1 لاك 

أننساجر اسان .دستتع أن بور كرابس اسه ,تووس اننا ,وواسلفروم عنلا' .لمعود) ك5 .ل ,سه ) عه .أذ .1 تمع" 
400- 7لاق ,17 ,الناء لأ 8 

لاعصكيةط بأغاذ ا ستحمطط مكنا م ملام ادرملة .(ججند) لظ .20 أدسلاسا 

اورت أنسة حضرعة) ,( 1خل) امسالة .ذ كل درا فاصملن اأساب د أن ذتدعة مل سالا .(ريهنر) .ىق .أذ ,دعم لكا 
ميونت"( .لستاج) .(نىر دوين تإدن) 

عة ‏ اتسأسسرناط بلأماا عاتملا حاط ملاعل برصامن سد برسطدسا ته معاسلاة (كقوود) 1/١‏ سيره ظ يل ,عق .51 ,اند اأناذ 
000 امنا 

للاتاناتمم ”ا .معاسسمء "ا حك عممعمم إلا تومير أعدن أسأمتقأن كن ووئرةأد تلن رتددر عذال" .(كقو ) 1١‏ .تدصت |ائلاا 

ماوع أساه عع أعساءا .أ عابتا أتسعناعه عانا عط إن يصماحة أعامعادسأ مخ (كوين: ) .'ل) , دك 5ؤزت)- لمواأريلا 
.ددهء*1 واتكف دتولا 


للمسعولظ .0 ل دا .لمااتع عيل أن براسدف امعط أذ وكدم ! مستعتنا عانا ستامدا:) (قكور) ,1 1ل ,تستمتام 
منصلا علحذ؟ :21 ,معجد] [ سك ل! .لم6 د-ق د .سحر) رورم امرحم مم إصعصم بذ للق سمس سصدرحم كرد وخ موقم ,ل لول) 
وومع'] الللومين 

عونم تطتوممسلول) مماععوم8 نلا مام رم ة| عي أسم عمست مامز بالتسك سماباء تكوو؛) 7 | مالسلح 

صما أعمه .ومتاكتاحرمة ,تستلمصعماما سممعاسيه براكتل:) اللالو )40 5 لاع ) 4 (ل لط لءسماحستة 
27-3 جهد ستام أ أمعابرمام! عرد" ممتاس 

كوه" بوتووم تسل عملعادرت]! عسطامل تعمومسمستتلوة عمنوسم عم عزوم م71 (للمؤود) لل .ساحلز 

-ع؟0© .لدجوذ) .34 .ل وعلمواعد عه .كل 1( طاعملءاز1! .كل .1ل ,لمت عا “1 لبلم"! ,.:) .14 .ستمسزملا , 11 الولح 
81-188 ,د ,رمم أمطمب؟"ا أمساايئع عم ة) إن ممم تخاساك املتم أمستستعتط عكممر) محلتطاة 

-تسل] ععملاسلسصيهت) عكاضجع مقاممع له علمماشتصمامل ملا “صملامعي إن مام لأا تمل لموود) ١ل‏ عمد 
عت[ لطالع يب 

واتجعحته[) عولعطسه) .لو-د كل سملب ) ممصمل إن جممطما أبس حالما .ملا] علطا مووود لظ سكسل 
ع كل 

عجارلا مولسضحلموت) عأطتلز عملت زه صملام سرصم امسلل راط مقا مر كله عسزيرة2) لكرحود) ك5 لمعل نكل 
حه'| كلك 

بأمسناظ للسن ذا طأوئة ماخ عسل »> إن ببسطمس منللا لعوود) ةق صملا 

بسانم :) ا(لضا) مموعلا .ك1 [١‏ دنا .كاكعلاسله امعستون عل تكلككك سيت أكوواس لسر ى تمجويا خعملا 
تعس" تأأئفلتسس س١‏ للك زه «دإدر) 

مععلائداء لعتلجرصمه وس لعالكم مذ *مستحسصممماءمم «ستليوعى أامد عرمتاصتطا تتصوروزد] لود لم لخ سمال 
مقن وكجزن: تاو تسسسسبعماخ أ رفاسا عرلا أسة أمسمتشتخسسا 

مج ادم مقع مممسق تجلحتاضى لأسن وجاللممويعه للاييتحس أن عمتسعسطلا مسنصمت) يوي 4 الاسسلا 
17 754ل .أخناات 

مم بممرعع العتصز أعمه حاتتلسى برملعجيرت كتععطاجونا لامر لكوا؛ عط" تكظور) 5 1[ الاق ة. م احنصسطا 
2١2-2118‏ ١١د‏ لأعامم0) األط أصه 01 توووم ) وعملناسك لع انبرد أعتنه مالع تلكضد لعما امسسترسى 

ابووييمه لآ «ألأمعذا سم بن اأساتمعى ررصمنى لتتعلاومات لسلس الكععرر نط ]ل عامسطاعئا ه .قلخ ممصطر 
1 دعأناة إلة 

715-72 رلى اكالم مأم تير" ممعصعسم عجمم) عل ورستحجا حب ولطئرتتمناًا مساعستل تكوون) “ل ١‏ بساخسافة 

كدمع”] بجرجعدرا:) أت حتلكمصطوتا. معومفانا ) سقرمرام عم سملم م7 لكرنرتد؟ 9 رساك 

(.آعه نمم ) إل ثاصالمءى أده وموتدم !7 لكاظ) عصلامق .5 ال عا سحل قالطأ نا الككمرن تنظ !١‏ ساسك 
دن محرا | ذخ االعيمذ*) 
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مراجع الفصل الثالث 


146-51 رهج أكاومامطعووط تمعامع7قم .كناتدعع أه دمناتوقء0 أدومتوطعط ة يوان" . (1975) .8.5 بعالم 

0 ب ةاأمجوصعط إن أودانم[ لبالاطوعى عتاكاعة مه ممكفدلمك تفع ممع أن 5اعه811 .لوجو:) .51 1 ,عانطضمة 
كنع دءء ,37 باممامطعيعوظ أستعديد 

إه لمصمامزل .عنوتعطععا امعدووعذكة لمعصععصم قر :ققدي آه وبداماعيوح لدتعم .لعقون) .21 :1 .عاتنافمة 
5 7جوو .43 .بعمأسنيوط أمتك ألم وغ أأنونامعروط 

ةلمعلا تعودخيم؟ عاتملا ببل! .ونتتادعص إن برج هأمناعوعم أناعمد :77 .(وهون .آذ :1 .عانطممة 

نآ نآ ع سا5 .11 .8 هل .كده 1م ةأهقويه هذ ممتتوامممز مد لوعي أه أعقمم م .(هقهون ١1.‏ :1 #بأتناقصةق 
لذ[ © ,طعتجمعمت) ,(167-ج12 .وح ,هد .أولا) «متتوطعط أمدما)معتدمعءه جز تأععمموع8 .(.كلظظ) كوستصصدة 
دنا 

:00 «علأدهتةا يتمعن إن وهام طءيدم لمعم ء١[)‏ ما عاماصنا “عدص وذ ونع قمعم .لوو ) .11 :1 ,«انطفمم 
بيع نوع 11 

«ومكروع علوم عط تإمتكوعككة .(ووممم صذ) .آلة صو عة , [ الإطامع عضا .11 ,ممتة) .18 رقمنت ' أل 1 بعانطسمة 
أماصهم] امعدصعمدهكا! إه وب ماصعة. .محاتاكومى عه] أمعد 

العطرحرم أمظ مأرماكا ع1 توعأه5 أمعستسمستتصظ عنكوم؟) ع1 .وكوب 8( ,معتصسعوائجمن) يذ .لذ .1 الدأهصسم 
231-254 .2 .أمصسل أعنكعا! با عافت) اجمامجتدوا 

املاع م1 بجاتح وى مه ومع ممنللهذ لمرموة . تمظن ! .5 8 مدتسككممة) بل رق .8 عدوم مصعم لة .لز 1 ماتطتصة 
وهف د .هع ,بومامطعيوظ أمكمذ امه بأفديوصع] إن أمتصيسمل سدح عاعل” مم اصب آه 

يي يي 0 لقان قوود) آذ .5 عطوةا عن .عق .8 برودووعموعا]ط ..5) .)ل ,لاثلآ .اذ 1١‏ عاتناهصسمق 
«أوأعيعط أمعن5 اب بلا تأمممجرعط كن أدصيم[ .كصمتاد امعصة لمده أ وحتامم عتكرماءع لله عتكمضانا كإمأكوندكة 
.050-67 .66 0801 

بسع صتدداعحع افعاها مذ أمعصسوممتحوب لمة ممعوءط (بوود؛ .فى .آذ كمتلاه:) ع .8 كرناائتاط ..لذ 3 عانتاسصمم 
لصرمل«مل )ترملة7 ٠١‏ علط ) امعصوسطاهسة ءا 12 عق .عملأسسدعك :)2 .5 ماععمحامة) .35 مل تقدص اج مح مام 
ال ااناأكصاسراظ «أمعومذصاط أوم ون عمملان كا مواهمز أعثم ذا رحصدة || وووذ عل سدم رصي ممعم أرصياب 
مطنلاما اخ عاالكحستسنا ‏ (ججمدوكع ترص المددرم نم10 ادصاق 

٠ماعة‏ هذا تومن بصدمع؟ع | أممة عتكوعة أن وعتدأعري توا أجسصن1!! .اومن ) .ا .0) عءاموكف5 نه . ى ,اكنذأخورة 
. -267 ,وو اترمأمأعنة"! أعتأبيرك إن أمتصجل .خاعج أتسعدما 

ره أمصص ل .ععمعه انها لصة طتقضوعى أه كاتمععمت عذا) مه عتم .لرجول .كا 5 وعامنراءذك ك الى .تسناكدرى 
١13-116‏ او عمااأماعل عناوم 

متطغتر وعماعد! أه ممتعموناوعحها عتخرلدمدسمعد) جمتموعتل]اصفى لوممط اانا مسصتحولة .يكور 2 عناءطمنة 

جمك_جوج وج ببمأمطعبوط استاسية لزه أمصمر اعاعمم ىم الثم -لدعموساعيصك؟ كاممالسه 

داه 2 بعلدلءك !]ا تأعممعممم عكاسع-اكم) ى برع تامع سه برملطضا؛ نجعومم :21ل أزووين 1 .| معن 

تزأدأكمانن.] أفصم معاي .كاعم تجاتحتافى اعنص عامط بس وكا .تجصمصول عطرممن2! دلوو [١‏ عنقا 
.دوو 

مسن لات لتم دللا كللأالهم! متفصمل- لأس ك. تالدع لمعدمع د أمى جز مكاسنن أمعوء صل ,أنوون1 0 اق 
ٌ 35-6 .7 .أفتتناهم] أععاع8 زأتناتاك 

ععتصمال “برازاأطهاد مععاععدها عسوط معط ن3) لكتحاليعي أن كارع ستدكنعكه عمو رومو]اعت'!1 .«طبووت .لسنلا 
لي 6 

72-73 ابرذنأكعاءنه] أفرمالم ملاظ .كلدم طتكتللدني أخيصا لملانمء لأزئى نهذ جرائكذ لععبامم ١1‏ ,عبووى .ل معدت 

بلاج ,سوعط ادم امامريوظ #ابسطعد تممتصسعك متسل مستاععل ختتخطمعى عتتوصو مسرا .كود .ل مدقا 

27 30 

مرزوظ إن نح ندم امصدق “اله دمدوعم لصه .ععصعونا اماه لتحتلوء2) .لدكون .لآ ,12 ماع [ل ىن ده" 

.476 -و43 .32 .رك مامون 
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«معاطممم علاوعي ما ومضمعلز ع0) معرععاع:م مقا ناكدكع86 .(1985) 1 .0 معمتعطامظ 6 .5 .84 مافوكة8 
.37-49 ,(1) 3ج ,معوعم5 لدممامطع8 لمعاأوجرمة إن تمدديام] .عسندنها ع لامع 

مه كاعع1اظ بوستطامد معاطميم +9لادع7 د ووأفنه1 .(1982) .0 .5 ردعع0 ع ,.8 .ني روعهنا ,11.5 وبلصوعق 
50 «مأتتمطءع8 أعومنصعنومعء0 .ممتاهع أمفوءه لاعحقعدعء لعذأومة هه صذ ورمزلم) دصسعالطممم مه ومتوع10 
41-0 ,30 ,عمدممججوسوط دصادن 11 

أمعومعنائل لمدعه د5ع280 هه كاعم لاع وروتونهم؟ .(1986) ى .1 ,وتبالمه5 ع ,.8 .0 .قعوي ..5 .101 وتفمعوه 
.612-77 ,21 ,لو واأمطعيوط اعااصوة إن لمصيص[ .كاء6متهىة عرتبطعد] نتصدف ودمصة عدتامنط 

سطاومم عتضوعى ه] لم نواع دع0ن! 20 عدنلصتط أمعممعلاقل كردا نكوء11 .(6وو1) .ى 2 أجملكسة1] عث ,14 ,رسلتدعوظ 
21-2 ,و .أمد نه[ اأء«معفعظ بامانت مم0 للع لع إرفتتةه: وموم هه لمة عوستامو دعا 

3855 0مسة دع له متام مرءاطمعم لدنل تكتلم] . (موو: ) .8 .0 ,وعدن عل .11 ,تطكمصرقطملة/١‏ ,.5 .314 ونلعة8 
22-32 .ق ,أمعمم[ «أعممموعظ واتضتمععم© .ومنتسنصا معاد لصد عرماعط ومهامنطا أمععءعبنل لموعم 

تمعد لععوط-عنالعءصم أه رمق لظ .(د2و19) .[ رعماط 2 ..2 .5 رمقصلامب ..[ 8 ,دمواء هزد ,2 .0 برعتموه 
21-7 ب29 أعع تصوأ[ لمدمذامء باط إن أمصجيمل لدع ورتكعذكة ععرعك5 ره-كلصقط «ه! زد 

.48-54 .مع ,كإءمتصمم/! .2115م نزة0) .(27 طعمةك8 ,وهو ) .5 ببرعاوعظ 

ماجلنز د أه ؤأوء؛ لسة عمعصسعم )ع8 كاءسلميح علاعوعى ومتعرزلدهة .(1986) .ا ,منن0'0 عن ,2 .5 بعورعوعم 
.115-20 ,20 #ماناماء8 عنؤامءم0 إن لمد يس[ .أمعدنحاكما 

-علد15 .0 .5 هأ .كلوقكدعامم لصة كدعتهمع2 :كا لمم عتاهعيى ورمأككعدكقة .(له199) .)1 ,مأن0'0 ية ,2 .ك5 برعررعوع8 
لا أأنا! ه76 ع أو ماعنعك فده وده و38 ,(.كلظ) تععو7ااء1 .[ .0 ع .معقوع52" .8.1 لأعولرن1 .0 .14 ,وعد 
.عاطم :[أا ,لموسده1ة . (وجن- دجن .وم) ع«اأصككاك ه كإه عمدو عرعرت ع1 

لمصممز .كلد طغسو لمع سعتع1! نواعت لمعم عالأوعى أه كزوبزلومقة .(دهقود) .[ .(! ,تعودلاع:1 كز .8 .5 معمعممعق 
.158-18 ,15 كمأنامأء8 عدزاوعم0) 0 

مطل خآ ,(.كةظ) كفحه12 .لح .0 عة وأعومدات .لذ هآ تاتلقععء آه أمعوتووعذكة ع1 .(دهوذ) .54 .0) , كممطقللة6 
ممع 82 عة حمرللة :ممخدمظ .(5ج219-2 .مم) مما لمعسلاء 4م كراج /05 

«ااعاممء أن كتصع مع تافقعمم ممما ممطعتدعوعم عنا؟ أن ممكة مدر ليه بوتالمووععم عذا؟ .لوقوى) .8 .8 ,أأعقوت 
اامذا تا ئرمعء؟ كاط .الت ذادعتء عتقدواء5 ,(كلظ) «مععوظ :"1 عل رواتره؟ نالا .:) .1 برطجدععوتط مرهن) لجد ععتوممم 
.برع اتلالا بلعملا علط .(1ج119-1 .وم) أجعدوممام هل فده 

30[ ,قتامجةصدذقم]1 ني /اتاثاوءتى لبنه أمع ع ناوالاعه زه «معناعمم 136 .(همود) .11 ععطعسظ ئ .8 11 العصوت 
اأنصء 1 -وططم8 

وما أعععل) وا أأمموجيع عع كةك عأ عم أممطاميدةئ1 .لوجو1) .14 .14 ,فاميعاد1 ع .نالا .13 معط ..8 .له رأاععمة 
مستاوع1 بطنائطة لمد نوتلهوممع2 عه)] عاسطتاكها عأ1 ,حوندعوصد (#8ط 6) ععزمد 

.أجعوجة أساعل أمناءعلاء هذ هه عكذلمعم لوعاممارءء ماطه :كدعأ م و«ومم . . . ععدعهياأأء 15 00 .(موو1) .[ .5 .نع 

.اأملا-عء وعمط :زلة ,15اان لموسع اعدظ 

عع .ووعمووم عدضوععع عيل ما كأمعوممصيم كه ماافاد عمتلم] وعغالطمء2 .(2وو1) 3 .51 ,بعصت عن ..1 ا 
.155-162 ,4 ذ ,ومعدءىء[101 أمسدفاتال١:!‏ أده يغ أأصدهد 

وعنا اعم أأعام]-]ه-عوبطعنه!ا؟ عط وسزكععمه اأمعورع1ل أه لانتل الت اعتصاووف م55 .(قوو1) .11 .51 رمحطجدات 
297-22 ,6و ألعددء عنعن آل أمتو امايو أده أندمفغمهوايظ اكع[ كعناتاتطة4 وها 

تلاط دأ ماكء؟؛ لاتتايعى أن بونرا ه كه بوانلتلد ع1" .(لعقو1) .ن) ,عطم عن ع[ .كذ .[ ,كلممطعنط ,8 لكعماك 
81-4ج .22 , العم سنعععالا أمعاومامطعروط أمه أمددمةءمعساظ .عاوصدد أمماعع 

لمعنه 1 0655ع أمعنلم!] ححن!| ع1 .(عهو: ) . [ , طاعد0) ع ,83 , مموروعن] 1 ,كل ,لالد ..8 بمعك] ,.ل3 ,ماعومدامت 
1572 ,و ,أفتصدمل تأععموعها] والتأمععن) .كومدع؟؟اأمعحوز لمعتموتاععم آأه ع«رنكقعص د لمسص]” عورها 

23 كلتم أن8 معلاوممن) إن أمجامل جاطتامعى وزذتأكوعدكد هأ كعالاكلع در انأو أه عو تامع ى .لرهو1) .كا بمرعمموت 
194-204 

أه امعصطكتاطموع طونمعطة معتععل عرمء! تعمفطامتط] عنضوعءن أه كاكع1 ععموده1 عط . (ووور) .8 ,لفمصديت 
-ااايدد] وده مبنبعنددهن) نمدصصع1 أدمرء8 ,(.ككظا ) لأمدعة .12 .لعز علتمتمطدسد 2 ل صل نونلءتات عدمعنلميم 
عاطم :[لا ,لممبيدره:! .(فجعيعع .مم) أدعأه) مه كوعسلمقراع زه ععناءيك أهدذلك 

70-7 روتاأىع امعط أمنونامء بلاط .كاوها جتدطمعيى أقنص رمع 1١0١16‏ الوعطم0) .قوو1) .ظ يلممصن) 

-ععممم متكامد معانامءمح عقعى أو عونا تنام نلدععوع2) .(موو1) آ .2 نماك عة ,كا .ن) متامةلا ,.ظ يلممميورت) 
.141-155 ,13 ,لعالةن) عط زه دما امعساا عطاء جم أمصسس]ز .ومع اطممم عاناء لدع م وعرنلق 

مدعهع1-طعدالدلاا عط أه ممتنقاعء دوع ا انر كنام لوه تابأد سر ى 2 بجاتزتاوعرن) تععدععالاعان1 .زل6نذ) .[ ا .طعقناسويتن 
1-1و .5 ,أنتنهل لأعممعدفآ أمحدماعم لاط امعدصسقة .وادل 

-يوظ لماوع جرماعنك12آ .ماوع بااحتافعى أو نانلنادب عدا كه برنة لمونل يقتعصه]! موعبدع 7 ق .[4.[.)1972 او 
.119-24 ,6 ,بعماماء 
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«صمع:51 .[ :13 18 وااطفعىه أن معلا تمرع اكد قر بممكععم ته ,عدنطلنه ,لمععه5 ,(88و1) .354 ,روصنم عع [اءت 
«معقن) .(9ج325-0 .نزم) عضن ا ععمومعم أمعاع مام لعباقم رجت« مجرجك 0014 :نفعت إه #بصعه 1136 ,(.5:0) عط 
.كوعع2 اسع اندلا اد 

ىه آه بائلةمتوتره عط نمه ممضططعط لمامء لمهم مع بمعكل1 .(دجود) للا .[ ,كاعدعن عة ..14 , ترلقطتد معدهلو6 
.47-52 .19 ,بهماهطاعيىط أماعن5 مده بغ اأممدمع2] زه تمدصس] .كتوضعه طازيب ترلنتاه م :كاء لسرم عالاع 

كأمه8 رماجمتدعا :فلا ,ممأعرودع ا عداطءةط) عونامءت إه كلمعوع مفدبظ .(و8و ) .5 .[ بصوط 

عوهلة ,2 عوط أمعلما مضوعى قصة عومصقطعغط عمضوعع مزلي هذ أنأعكن كتمعسرماكم1 .(21ود) .لق .0 .كتلوط 
162-55 ,5 كماناماأء8 عناذاوع0) لإ أمدصيم] .كتدعم تصاكمأ عأطداتهم برالهكرعصسممي 

عكوطا :ارملا ملاظ ععذععهمم 080 يصومط1 :عصان امد م زه يوماه!ءريد2 .(1973) .هق .ن) ,كتطوطآ 

.257-274 ,14 ,بج ماصطءووط لتم «مائوءدمظ يدمو يدجو ةجون) .لو معامم علاتاهعى وه] وستادع1 .(و198) .ل .0 ,كتنو»] 

صنل القلمع؟! :خا ,عنونطتط ١(.لء‏ لمن) عمنوممر كا بغان)661 .(1992) .ة .0 ,كتاحو0نآ 

724-75 ,123 ,#عاتماعة .5أكة الع ك5 رحمكرة انا تأعندلكممم له ععق .(1956) .ا ,كندوع12 

١:‏ ,علاتكاء11 .عهدمطء فده يعععوممم ها «دوملك م11 :هدأناأمد م مم02 .(و1979) الا :1 , وأومءطدومد[] 
لومم 

«فاو .أكقا لأععطن) عوعع زل4 عط دم مودعم عتضوعه 1 أه قعمناب ققمعء10 (وجود؛ .يي د 
48-1 ,35 ,يج مام أعيوط أمعادؤان) هحه عدا عأيحمدمن) إت لعده 

-6من) .وعلوع؟ عندة] أه دمكتمفو درت لوعقام ضرع عمق اناق عط طاتم بج قوعي أ امع دروذعوكق -(جو9ا١‏ ) .0) .مدتورونآ 
21-3 ,7 ,أمدنه[ل لعممعععظ باأنافله 

-لمنة 12 .ظ .ل عة وإعطمت51 .[ .8 10 .ومتكلهد معاطمعم لهو عطعنكم ]1 .(5وو1) 2 ,طمالوط عة .ا .8 ,م(وامم تدطرمط 
.كع 1117 :خالا سند ساد .لون .مم) غطعاعها إن #جنوعه ع7 .(.كلظ) ههد 

أ عكنا لمهة أمعررمماعع0 غط؛ مذ أمغدف نؤتلةن0 .(1وو1) .(1 .11 ,,عدمن1] عة .11 .8 جاعرمع! ,.0 .5 ,نوطحي 
-280 .و , «مانمعسكظا ها تمعحج فحصو ء إلا وعناصمم لطع لكوع وكق 0 

عومتععتطعة اوللهدصهمم لمة ع8 التطوكتل ومتصدعا طغد ممملائطء مذومعمممع]اثل ومزتووعدكق (وقود) .آ ./3 ,وعوذظ 
.462-464 ,22 ,مذ ألطم5ة] برمتمرمع_.] كإه أمجيه] الاتحطوقى أن علإاكوعم ناعم د طأتنا وأرع ل ناد 

للعموعدعءم أن سعنعء ر تكلقسعغهم لقصمعء_رصههرا طالاطوع 0‏ زور 1 2 لتمعطوع اونا عة .5 .ل معمستطلاء2 
١51-182‏ ,20 عمنمطء 8 منفاممعن) إن أعصمسل 

ملز جم )1 امتنصموعك رمه عأ ممتجدت!:) .لجوو) .11 ,تعملعدن عة ١1..‏ , كالمطتداتمدى1) .21 0آ ممملامم 
عومد :01 مجاوه ١١‏ رماناناموت لد و4نااى 

ب(.كلظ) ممكلتته ذا .1 .زعة وبعطصم]5 .[ 2 م1 .وصده) عضوم برواءمم أءمة غطواقما ا .أ5وو1) .ف .8 علمم 
كومع2 7111 تقال ,ععلصطصدت ١أمقمحوؤه‏ مم١‏ التياخماذ إد عكنائمد ه11 

.(.لظ) عل ,العطعجتاة لا .ما .كاسمالا قفني لوده طاقن امومع :) كررصة[أمنط1 أن سعتمظ .(1983) .11 عا .ره] 
بووعر2 ملععطعل8 آه تطتومع تصنا تمامعمة] .(ود6د- 1622 .وير) لإممطم معن كارماج سكوعام تمسر لدت 

227-22 ,تو ,لملاتصاط اممطلائط) ععدعينااء أن لحة جالومع:) . حقو 07 الآ .وم 

-لتطع عدعيجيعه2 م لعنتاممة أكه؟ جاصللوك؟ عت طاوعة لفيحكا؟ ب .اكوود .[ 11 بلممعمرط ع .2 .[ .وتموآ 
277-284 .4 ,أمصممل أععمعوعظ بانامءم”) ‏ كامعل ناد وكيد موظ لدنه دعبل 

هذ ععسععةأعتطا مه جتطلنوة::) .لوو19) [١‏ .آ .ممعوهردامل ع ..8 آذ ومصع»ا! , (1] .)1 ,وسسطاعسوف8 -وطلعيظط 
113-117 جل ومعضومسج) لاطت ألمزرات دعاصت دوعتم 

.عأكاظ تعأعملا بيثم 1100 عأدرة انس إن يصمعدل عطأ1 أملدم إن مدوم “رظنو ١‏ .لط سسلعةن 

-صمعا5 .ل .8 م1 .طعصمجة علاتامعتد ناميه تخلاممع ماطيعى لمة دعصا عطتايع2) .أمققي ) .الغ ععملمدنت 

- 0300 .(اعوسكوء .وجر) كعنقءعتروعم أنعتدادلعيعم يجمه عمجي معنف © “واعضدعى إن عمد ع1 .(.لظ' به 

بكوعم2 كلوه حزوث] موليا 

8-26 ,1 ,أمعنن[ اأعمنععمق بلاستغمعصعن) ,عل إمصجوعمم نحو متاجيءكتلعماما سح مطتطعيم) . إبألأقوا ؟ .1] مولعو 

عتكد8 لمن سمي ميلس برصليم') مووود |]! اعت 

عأكدظ8 نعاعولا بحلا عع ااعمجم صذ رصمودا) مط[ ١ومعصيع‏ تلأعبمة مام ناأولة .(طوووح) لا ععولردن 

“لا ألتهدع عمف نكووعء غك أمطووك عتاطيم ه] كهه اناما عتداككم صمء! .ووذ ) 7 اجأكحم تموعل؟ عن ..1ا ملسي 
3-20 4 لمممسمل «لعحمءيعه بومأت نامع أمسحم؟ لمسسنعا؟ أده جمادد© جوع 0 متكو ورم ملاتؤوفى عط أه نا 

أ! ا مموصوئا .ممطاعاد أمما ءارم مط 116 بنناوعم من وعناءءمكع2 (عوو1) .لا .أذ ,هل20) ع .نا . [ ,ملعن 
حعاطة 

5 علساد لعاراع «أغاتنا كانه ؟ماصعطظ .ععدعيةأأءتمذ ممه واأننامء7) .أعكن1) للا 8 ,«مكاعدز عه .ناا .[ .داعجاءت 
حماككا امد ميد 

ع5 ,(.كلظ) تتمصفط "ل ع ووانريةا اذ .:) م1 توكتفوعن أه واعععا ممم عه! وفعاص عنوصرطضانا .(وقو1) .8 ,متاععلطت) 
لعاتككا عاعملا لز .روو-هد 0 اأحفتسجرم انحل أنه مماغتموممعم دأ بوانت المع7 مكلك 

وانلصدهد7ء8 إه لمجسور انا بأعفط:) محتععزلمق عط عه عليعد بوالددموممم مجتاوعي ى .لوجود) © 11 ,طعنه:) 
١405.‏ و13 ,37 ,بعدامطءبن؟8 لمعود مده 
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ع1 بلامعادهع) فاتطه أعكرزن .كوعملعتاتع لصة ممعي معوسععط منطععمتكداعم غط]' .(19721) .© .ل .موعحو0 
239-244 

مجعنطة) .لله له ) واتن امع عالادعاءد إه وأكناد لمءتومام عردم لله ندم وه ماتتصد82 .(دقود) .ك1 .11 معطرمة) 
وعم مهووعتلطن آه نوعلم ] 

ومع اكوك ع متاميه ع1 :كنم هتر01 انسلا من بإدبب عنه عمتطعمه1 .(88و1) .37 .5 .1215 عة ,.ك .11 معطيدة) 
-راقسر رسروءمرددء اجم0) :يان اأققى إن عدناهده 38 (.ل عتعطمع!5 .[ لهل هدفلمتط عطوعى نئ : 
ووعم1 بورع صلا ععلفرطمصدن) .(مجهويه .مم ؛ مععتنءصجامم أمعنوماماء 

110-118 ,64 ,تباعاناعظ أمعاعمام طعيد2 .كاعة عط مذ وعأاتلاطة عحنوم0) .(جكود) 2 .ل .لدمااتسن 

و ,1 عماسم طعظ عتاامعع:) إه ميم بتموعمصه) لصة ,نإملله) عرولرع ادعلا :ماوع .لوج6و2) 2 .ل لره]اان) 
14 

[اتكا- حدمي الا لمملا دعلا .عءصععالاء اها «فصصوى| زه عمينمم 756 ,(طجقو:) 8 .[ ,ألرمااتن6 

.0] اسه لدأتأمعامم عحوعى وععبضطعط مكواعع ببوجدعمه غ1 .لوجود) .8 ب معكمعاكضصطن عة ,2 .[ الممااتيده 
247-32 ,7 طنتنامطن8ظ نوع ر) زه أممسممل 

عونك أوداىف أمة )1 أن دوعمستعقعص م لعنداعم كا أمتأصعامم علزاوع0) .(1066) ]1 عدامءه11 عة .2 .ل الممللتي 
7-16 ,دب املعو كره أمصعيمل ممتلطا .ممممعطمع 

مطفاع معصناع عطاه|ا لمصصه) مدصنا امعتادوعندا لمة دععمعىع] انل م5 .(وووا ؛ 2 .0) “موطوعظ8 عن ..[ .8 عمندكز 
دلبحؤه4 ١1‏ ,بزوأددنرك مث أن اوموبرمامنصع12 وستصمعدعء أنعتكحتصدذاتهص ترممسل سكناه 

م وععيستك ننه نفع |اناذا .اعوود) .31.5 .مستاذاعوظ عة .عا ,اعناة ..:) .عمة1 ..8 ,اأعوم51 ..[ 8 معندلا 
ب426-قاى ,16 ,ولمع أل كرمتصهم! برحخسن[أه! عته عالمطخامم معاي لدودامعم لتصومتومم 

كاءة اأاعقة وإتصة جاتحتدمى أن وعلدأعمصنم ورمتمدعهأ بتامممىكع2 .(و6و1) ١10‏ .10 .وممدتكاعداة عن .للا .اله1! 
.322-326 ,وك طابر مأمطعبرعط ألم تأدرحرك له أمصجسصل 

دع للتدك ممسقيم أت كامصعنووكمعكة "عمطعوع؟ .(قييو1) .5 ,موخولطن11 عه ..[ل .51 ,علد ..[ 10 .وعدوموردكا 
انون ,8ن ,تأععوعئتظ] أمادم لالع .كاجو محتليعى علا ررزعلاعهت مصمعكعيات 

عزاتتعطر لوو اتاروم نلا مه "متحقيبى عل" ما كموتأعتصاكما أعتلوت ام عععلقنا .لوجود) .لذ .12 ,سمابرمصد ا 
لق4- 134 ,ق4 بن الأسسمجحم!'[ إن أمجسسل ععدكذ لذنا يسطاستل؟ أرصيص ضيل أن 

ناك لتعتدرييت مح تحسم تست عطتلات) عمس لوف ؟كتستسلح عط عادب متحتضبى للبسطك «مكود ١‏ .| .عطادكا 
يدجقا وح بر ارخآ أسمقق و امع لزه لمجصمل .كحسلاللوري مستتعفاله عمط أن 

«أعاضة أده كتحطوعى ممممطعط نلعم عطا جرمتدكندعج عد! ذأء لوص رماعو .(مهولن ١‏ عبن عة ..[ .مااة1 ا 
هكد باح ببمأمليء] أمحمفونف ل زه أمرصسز ,ممممعذا 

أمعتسة]') سه ورساأتعسم) إن أمتصمل برا لمموىععمم مطتادعى لانت مصنك 0م سعطامهد مسسككا _أرجور )ا .8 ,ممداعلا 
9-225 21 ,36 بال أماعروم 

بر لخممتتجاعم عناا أت ممتاستسسوف مخ تعسوتبتطعة! امعسكوعدية أمتعرعوون؟) م111 أيوود كت 8 اجمعممررونق 
كمه جود .- أتحماتل ب سسحما] وات سنت *؟) متكت تحص وجتممرج لغصد اعطلسئ أن كمتقم وممصبو] 

ملظ "لاط . بساصمماذ ل الصا ماتخلى أت كصملائتلسنيى عدلئة تمككون .ال أ" مامت ها ذا جمعومودعلا 
خالكمسلر] عوتتطاصه ) أكن ١١د‏ تإن' تسر أمعررمأم ترح رمعم «صاصمت) رط امم آم ممسامع 
”| 

كاتتشحى كسمل لتك تصحف عن) لعسودا اسل يرعتلا حصماك تطاكذوة؛ .لح 1 .عانطموية عن يخ 8 اجمستررسل! 
215-20 .هه اعم طن8 ف اناعم ) كت تدم نامل 

5 عمنالرنا أماستسكقا كلت أل الكل ترم امسطامدج أيجة نل )لومعم م) رأ ستسترجرة أمعايسابى مث نوود ١‏ .ااتنا 
اذ مسنطغليئاك؟ مسحو" ) كتمأعصمقا ممتلم مكحتل .12 بلا اسطختاطسصت) ممصمل مبملاى مطمية 

محك يتان وو عتسررمال أعنثرهإطع؟'] مطتحراوعى أو جلتتودماعومعصتدا .(مقجور .(1[ مسبصممل 

اا نا مكملعن كه أنيوكاسز متسزبانه أب ععسسرنعاصا لزتخت امك أن سمسسرمنس ك3 تحور الل استصميعملا 
اياك ريه رقف الت ححا بوتأ ممصمل زه أمبسم الفأ تعمد أن اصع كيمس 

أن ألممتوموممم عسوو ركيد تسا «نوطه0] عتايتك؟) عل؟ إن المعسترباعععل عنال .لاممى تأوجنود! (١‏ ممصمم] ا 
-06ا ]نصح 8! اسسنس؟ة 1 :)11] اط . .ممتم م تممدوعة لويسامطفرةث"! مالك واعييذا لا أه ورستافصنر لتسنصة عط 
لكر سج لاتغا .ولا معجممذ رول 

عل عا تلصكفى أن اتسستسسكم سد عطا ستعم عدا كرسستسايسث نهد حوسا] لمستتمعل] .موجود : 7[ ستحمن]] 
.ثانا اود رفح .رلماسانن؟"أ أمسمتامعانا إه أمم 

أعأزرط:) سمسلناتك ماعدور طااظ ص بوستطامتط) ممطافحيى ]رد معكيت أنسوأكتسستلسون عرلة .جود 12 وح ونلا 
2711-7 .ل .ألاصامل باأاداذ 

غلم للع كج الوم كلت امتصسيل تاي لسن سصتحمط مباصتليني أه انوع تعمل .زنكود؛ ١(.‏ ممهلا 
450-64 .45 
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-قى أن وى عط مآ لعكن كأمعمرعءنكوعص أه 0 لغاة /ز22000151ه؟ لق . (و8و1 ) ,2 ,واعطعة8 عث .. بمدحعن1] 
.(3-75و .معأ با ااننامعى إن أممط دو .(.وظ) ول امصرعة ,8 .0 ع ,ومتصصمةا 8.11 معان .ى .دآ بهم 
تسصعاط ارملا بي لد 

أه بانللله أممعتصفعكتك عطا مه كدأسرمرم! عمفمعءد أه وأعم1ع ع1 .(وجو) 8 الا بأعوطعذاط ع .22 ,تعاعممكز 

17و وق العارععنحوء لل أعودأمطعوعظ أعده أمدماامعسأءظ .ودةامتطا أمععمعاتك أه كاده , 

عمائده1ة تهت ,لممححرااه1] امنعمعاوط عننامعء0 زه 1251 .(1973) .[ ,لإتمعمن11 عن ...8 مموأامعمل] 

-فء نط زه لمصعنهل تاكتامعى أه دوماع تلعدم كد كتصتادء ععبأعدع) أه كعدهدغتموناً عم:ه5 .(و195) لآ [١‏ ,لمولاه؟ا 
2109-3 ,هو .يج ماصاعروط أمدمنة 

عاى مذ غمعصعى أذاعة عه[ناءءعناعهماءت نمه عتمعلك2 أه وموتعتلع22 .لوقو ) .0 .8 ,كأمطءتلط عة ,.عا .ل رلمهلاه1] 
.55-5 .55 ,فو «وأماعبع أمدماءمعساط لإه لمدديس[ .ععء!1 

مداع مهن انع صنطذ امم معة عأصعل مومع لهة عتمعلمعم .لوكو ) 7[ ..31 .[ ,كفممطعتظ ع ..ل .( ,4مولاه1] 
165-74 ,6و بباجمأهطنيادظ أ1004أمعفضط إن لمصنم[ تلع داع جمعمن ون 

نعل نع أمنتححية .وهجو1 برأعدعء عط وذ معط قصة طعمدعوع أو معتعع ى :كعة6نائطة مقصب؟ .(1976) ا .[ .مم1 
437-45 .27 .ببعمامطنودط زد 

يوط أصدده العامة .كزكضء عاناء لتم د ومظضامعآ! بممتذالوعى أه ادع مددعدكة .رووو: ) .17 كنع عه .© .لز بدانه1] 
.26-300 ,: ,هنمآ أمعاعومامطء 

[10 "مانتدنأف8 عنشاوءم 0 إن أمتصس[ .1965-1975 - باتاتلدعء أن زنك لقوندحاجده| ى .(دقو: ) .ل( ,ممعع‎ ١5. 
١17-34. 

صن كند5ن أمعصيصانهما لعطعتاطوظ :ودع ملهاانع سه لوتنعوعرت) .(ووو1) ,/3 .ن) مقطدالدت ع ...ا .5 ممعلوددن1] 
-10 1 ,و3 بنأمع اوسن غات لع كراق) 5و5ناطة 

عة برعطنصت)5 .[ 8 و1 .ومموعكهز لمع ألوتكهذ مذ كردمامتا) مه كتمتمأعوص) .(لؤوو1) .3 .أ .أكنل عه . 1.1( .علمددا 
.و2165 117لا شاط .عو لطهت .(281-323 .مم) اطعتكصة كزه معبخمر 722 ,(.كلظ) ممكل35 .5 .[ 

لال .مأناام8 .مععيفى عنممط عط بصت أهد-مصاطممم عنتاوءء© .لوكُود) .[ .(] معومةااء 1 عة ..يى .5 .ومماندا 
.لع انمتا برأعومط 

خنتبأناددج أمن دنست مجحمصيد عدا لصد أعسلسصج عل دعم عا . وقو؛ .ك العروكوفل؟ ع لاك © ,ومكلمنل 
ا اللي ل ليل 

]6 لللء الكل ]عمج الأختاعة أت ومتأعتلعجا1 .(وجود) اا ن) ومأجذا ع ..ن) .لآ عو ...1 .1ل .ممكتلاع ,لظ نا كعضةل 
6قرة ,وق ا لعتاممى إن أعدصيسص] عمل لمعتطعةئونط 

-معن) تغزعومماعصل لعمسطو نا أن عامتصدت ععطاممة تلمتتوعامم ببدكامن!) عحائية:) .أوكون .لآ .ا .مومسوطمل 
و5 1346-1 .10 ,واأعادويان) اأماية فده لانن عنأأه 

«صمن) .د م1 .أضأنا عتحايعك أده ممخدورانسا متامعى عيستزل ماك د أنالفكن كتسعحتصاكمز رجور _ظ .كتوييس لدي[ 
.7-26 1ذد بو كماعفءخا ععليمعنا إن أمتصسز .حاصعصصائكسة عانامائنديى «المتمعمع 

بعلن تومن لمعنه ستكورافحا حوفي برد تجلييشع صا أنلعكن مامعدتيصاكما لمدسقعتللم لمعجونن .8 ,دتووومئثلدخكا 
بحع كقد 6 رمم لمعه يتنر ة) إن رامل .كانت سسنضاذسز ماداماتحض المح عصرم صب ومنل 

لله ماعنا بختتيعم ) كرمتتاناك برا أتاععن كتمعصستصأكما لددمأغتللق .رصطير ) 1.١‏ الححممه1]١‏ عة .8 ,دتميسعئع لكا 
4ل صمل عسناط نت بتويصة) كإن أمصعممم كامعستععجوة ماأداأماتمحة جالمعمتمصمعمو8 و اما تسعلن) اعوج 
.+56 

ذك أدبمل بأتوعحمط ول تنلوع) ,مالاعم كني اسمس كنطمقة عرأ1 ممتحتادمى جلدم .'ووود .ل أمخث] 
311-06 

ودع ,2 ,بواتمصموسن للنطن أسكرتن) أءبسعدم ما المعظاتل مط ذا 'طتحئوعرة) لاخدا .عقون ) .[ .ممعاشك] 

عاوساعرووظ أعتارردرا إن أمتصممل مماجقعصر لعصه ممتاطصمعومل ف وعمغ تممص أعحه جماصءم .(قجو1 ١‏ . [ .آلا بجومعكا 
وم622-0 رك يم 

- عححك رلاااأم مط إن تمتصممل ال مرتناصيه ني ععمسعاها أن وعلدئد وحم أن متوطلونوء فق ادكو [ .اذ ,ممم نكا 
407-44 رف الماد 

نث دما اناد من مدر لمن وغان تنعت إن دوعأنلا5 .حرمأمتسصصة أعره كرواترعاءخ .هود .لظ [ .لل .مممكا 
ا 

در ['١‏ اتدل وتريجئ0 إن أمصامر .كدوجاروتصجهرره لسن متمسصتك تومت كقو ١‏ أ موتك ل عه [١‏ الح جممنكا 
مكدحوجا دق بومأيك 

مجزنان اوداك عحاوف؛ طمن امع كلل أن طتلتلاتت مطتاعتل ميم سمعا-عمما .لمجو .ع ,عحصعاصظ ل ٠١.١‏ مركا 
ين ا اعطاق معلل أت لمماصسل للك عللاه 

منافععف عه! كتوعد امتوج! "رسلاب أنتوم" أت نجلل ماعط لكوود؛ .كا نعضه] ا عة ..[ .8 معند1! . © .5) لمسومه] 
267-275 لع ععنعبرة أل )دل .عمعمععنلاعنه! لمه وسدزأونا مم تعنص ومعبدعط عزروة 
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اككعم2 باعع نولا وماف قاط :[]! روما م8 العو صتراعه مده ءيق .(دكود) .© .11 ,تقرراع1 

-0/0ظ طاءةتععمك علكها آه كمه لعتاممر1 بأمعمدوعدكة لعكقط- ممم ةصب ك2 .(موو1) .كا ,ماع80 ين ,نآ 8 موقا 
5 .5-8 ,(13)1 ,تععااعه:]آ همه كعنودأا :لمعدرع نحمء اا لم«ملغوء 

لك ١164“‏ أه تلاط معذلدمع7ع2) .(6و19) .14 ممكمةكة ب ,أ ,مقاة)2765 ,.ظ ,صممن8 , 11 وروت 
.201-214 بو ,همطوءيالط اتا لمعم نههءاط تعاامورم . تدمعطندى صا ملعم برويكد :مام ووود حعز 

.109-124 ,5 ,أفديرو[ اعم وعهظ بلالتاتمعم0) .علهعة امعمعوتاعم عظوع0 عط] ,(مهو1) .054 .ى روادل ينا 

تددم كوعنلع عاعط؟ ممه عم معو تلع اما أه ععممعط؛ اع نامسا 'سمعطعوع1 .(جووح) .5 .ى ,أأه) أموللا عة ..[ .0 ,امج 
.253-254 .27 ,اامائهء فخا صا امم هتجماعنه0ا هده «لعروعوع8 إه لمدرنه[ .كلهمع 

.7 ,أشاع ماماءوو «معارعدرق .أمعله] عألوعي أت عتصننع هه ععنلهم عط .(ع6و1) بلألا .2 بممومتكاءة د 


سور ,(.ككظ) ك8 1 0 ع معمطعكم .[ .3/1 1 لوعت أه كع أفاعصم بوتلة صممع8 ,(1965) بلالا .2 ايه ٠ر8‏ 
مق عدككق دممقعن لظ لقدممول! :)0 ,دمج متطك/لا . (ذج وود .وم) «منامعيياء 1١‏ جلما ماعل 

ةق لها لااطلوع أن ند لمع 6 ععتلرامععصي عط م وم تاطتطممف ذأظلهط! .(وجو1) ]ا .2 ,مموموكاعد از 
ع هتلاق :مممعنطن . (و8م6 .مم) وعاتطاممى ما معنو ع عصجعط ,(.ولظ1) وأفصع0 الا .! عة عوابدة 

-أد8ا .يا اانتفمعى وعداو ماعنعاء هعست عدايكإة ارج ! :مدع معدلاعج 97 اميد إن عومد ولا .(3978) ,لاا .10 ,ممرول اع ولد 
ممأامل صيمط دمتنوعيرلظ عللنوعيت :70/0 ,ملدا 

موود نف ) عأموظا تصنط كلا .ماقرا «متاصمممة عم عاء]م34 .(لؤهلو:) .ة .8 ,ووومماع2 ع , /غ ‏ مدزةطدكد 

+ط كمتذآند-معابامعم أن عمقضةاناهة! عراش .(19355) .5 .كتعمتصن 5‏ لاا بممده80 ...هآ ,كئاممم8 ..1 .مردصعلة1؟ 
.109-406 ,56 .روماه أعووط أمتعد عوط لزه كنات[ .565 مومع 00لرهتمع2نا 5غ ع7تائمصء رمترع 

مه ععمعامعيت ممه وءاأبجد عتاتدهيى له ععمعيللهذ ع1 بلع ؤزوتدمء ممعاطمعم أناأوده1 .(لووود) .© ,معكمتسيداج 
قو 2901-2 .8 .أمحديم[ل أأعممعدعلط واطاناتلوء) متام معاطممم محتاوعى 

لمح ممضدعذامعظظ نكمعاطمعمع غطواكما معطم ما ععمعلعملع لمة دعلأجد عحلتوون2) .(لووو1) .2 ,معدم نر داح 
.135-447 .6 ,أمفنصمم[ل دأع«فعدعطا تامع 0) .ممتكوم اوم 

كدمككعرن أمعرمتكصدمن أ وماسطعهم المتدء:) طاك عومتلممه :) تعطعتكدز عم] لالعمدعء عط .لكهود) .15 .8 رعرزن1ك 
الل بخاذ ععملصاصه) .مودو ممأ البئئد كإه معنفهم م11 ,متا ) «موءتحوجا .كا .[ عن وعطصسن 5 .[ .11 وا 
لديا 

10 تلام الات مالليمع ملل الكقعم ع1 وترعاقي» 216ى أن كمتطئتاطوؤوء عه] أوومرممم ف .(و6ن1) .11 [١‏ مموععطط»51 
.لو2-وة ,ترما أمعسوم عمل صو ومتغتجومعم كا[ بو ان لمعت عوراندعع5 .(كاط) «مصوقلا ."1 عن عوابية1 اكلا .0 
١‏ 0 

مرت إن أمصنامل ععمعع ا لأعغهز أو أعيصا لنه ممطصتط؛ عقوم :) الجموذ) كذ اط ,ولعلم ع .1 .لل استساملج 
ولعب .١ذ‏ عمودام8 ناه 

220-22 .و6 . لتناملا أمستومامأعروظ عوعمممم مقوعى عراز عه حأممط محلو عمككة عدا .'عمو ٠‏ ىك استرالج 

ماتراجردد![ :مسمتكمطا أسبسمد وى سم أعم1 ممامزمصحوة عامرمق .اجكورا 1 لذ عاعتولمكذ ع ..فة .5 لنزرل516 
انالك 

عق وعاعهناة) :1|() .وامسات:) كحو صم متو تصجوع نص وغل ١اعمأأمساعكزم-‏ تيص 5 116 لوقورا كذ عمياءم1 
الاك 

للف لامعا . سواط .لعن1 كع ةاتأتلك ستصهومص] خما امل لإ مستومص؟ المكون 1 ممط سل عن ,اذ عمطاتسل 
عاتناتاعما آل)ك بذذ) .عأسرحه؟ اظا سمطسصنط؛ تومي أسن 

لخ ل |50 ؛ فعفل نااك عت-تصمم] نعأأس ا له مسمصاة نوكن ]1 :) لأكنمة 6١1ل‏ ممطنلد اذ املد 
وممتصمذ أمعتوامطعوط ممعملا توماسيوخ كما أمدمه 

أت لتقمل .عجتتصناعمم محتتيق وا كمكومكممم أموسمكات ]2 مضه أنصن )ليوك انأجور كذ :) ورامداسلصقك 
ةدبل يبب تايسور 

ينمل ركات اتات د ) كاكك تشم أ كناعسومروومم للملا وممكدن ردب مداعوصصدالصز مقط .لكؤيو ١‏ 1 مال 
موده 5 امتننميل 

سن عد كتوح عامل ايز مستصماههم محعيومعع أعنيه وسطصتط) محلوعم: ) .بوود؛ .كا مدنا عن .اذ 1 سكواناا 
(ااظ عن طتماصاينه ل ال دل مج كر ععللن اويا ردن حملات] ى بعلن وز كارتسْشالن متتلتسص أت عتماعي 
حرج[ تصعاها لسن ععطاعقلة له ععقاسف أمستأ يناتو مما يسوممص سنس ؟) «ممصصعطل أسمرمقظ اعالظ1 لعلمصذ 
»لات إئا سحوكا اكممامده 

تناك تأفيعنا ديز ممصو اسنسرز عتحتقييعع أعبيه سمتكاسترا؟ عحعيومم: ) .لقجودا بخ لل معواتلد عه . أذ 1ل .مناتئاك 
255-250 05 رائيه أ لمر أنانن أن اط ]د أنهص نا 1000 

مامت أن وتلا لتسضسقط ممم كعد كماع تسلعل؟ له غوما لتسعدصمواعك12 .'مكود) .1 .متطاهةا! ين . اذ .1 سمدرعائتئح 
157-158 ,16 ,رتاه أمبري؟! أتد سرت 0[ كاتطاصت) أسج 
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ها النلاعكن عه لممتهاعه ومتطغرمة ععنصممح ممعم للثه مراب و«مدعح عطا صن بوات قوعت .(وهو1) .2 ٠١‏ ,ولامطعتئد 
.لموعرء2 :02100 .(265-279 .وم) #ممعمتجت هده كفصن ,(.لظا) ترعطلقة .5 .8 

مه واتلهععنها عقء طامكتصعط ,دععوعع]1اتل عع5 .(ووو1) .8 .[ تعلممدعلة عة ."2 .0 ببممطوة8 .لا 31 .0816 
415-443 ,11 ,وو ماماعيدجوعيدا3 أمادعجمماعك2] .لمتاج ببالمبمعه اعنم عط) مذ موتدعم مندءط لع غدأعمدكة 

لارمد-لوعر أه ومتلمك فعة ممنلمهة غط؛ لهة بكاتحتطوع0 ,(1و19) .5 .10 معوع5 عل .لق .1 بمعصناظ .34 .5 بومنها0 
45-53 0 إتتضا7اكدع ككل أه«ماغوء دالعمطعووط كإن تمدع ندر .عمعاطمعم 

عونا هن وعوععة؟ لونطكعءعتجي لصة لمدمدع2 عوتضقعيى ععبرهأمورظ .(1996) 4 ,كودتصصن2) عة .8 .) رصحطل01 
.م6075 بو3 .أمدصنه[ ادمع ع مدملة زه ب«محاءمعق 

مبضوعى لعو عط آه بانفنلهب لمة ,ستلتطفتاع ,غمعمرمماعيعل ع1 .(وقود) © .5 معورعع8 ع .)1 ب سنن0 :0 

267-28 ,2 ,أمصديس] أعممععفط انتاوعد .علدعد عتأمفع؟ أعنلكهم 

كامععطمع؟ ععاعملا بع 2 .(.لىء لو) «مةمماتعمد؟ معاأومة .(و196) .ة .ل ,سمطو 

.اع نط5 بعأعولا بحت لا .#متاعه عناتاوجت ه؛ عأعادم) .(1977) .51 .3 ,تلمه81 عل ..8 .8 رعالمئة ,.[ .5 ,وعصدم 

باضوععء اوداك عدمغم لصة ومتاتوعل1 م عءسسمدع؟ لقدممهومرم)ما مه كه ستغطعدع؟' .(و198) .ن) ,مدداعوءم 
215-222 ,103 (امأأمءنواظ 

أه ممكفقم درم ق :وأمعطعد طواط تمتصنز صا مععللتطء 16ج ومتادعما .(و5و١)‏ /لا .[ بطعدنظ عة , لاا ن) ,معوموعط 
4م3100 ,25 ,وععأءاأدطن) أددد اعمط .كلمطاعءمه 

««انتجو نا .«متافايد مه إن علموضح ممم أمجمعع ك :يا أأناأاوعى عمل عمل أصعععه عدندزم2 .(ههود) له .ل معاعساط 
امم ءونتصك لعداكتاً 

كوو ,قن ,وأمعاممن0 أنانطن امعكران .[بسعته عاصمط] عايماص وصنامم 0 .(دجوود) له .ل جم أعساط 

.(8)1 ,لسع امسن ععومظ ممناوعءسابظ لع للم .ممممعيله كتحتاوعى ومأعالدناأمععدمك11 .(طهوو ا .ى .ل عاعناط 
(قمدسع قلا ,كهدكدمد!1 ,1586 نه8 .0 28 رودوعع8 ومقوعنك] لعزن مرمم) عاطةاتصة) .7-12 

-لد؛ سه لماع عم كصصوعمم مأ كاءنتلمعم عنتامعن كه أمعوودعككه 18 .(دوو1 ) .5 .[ ,تأأنجوعظ عل ..311 5 ,كاع8 
ل ل اي 0 النيليك 

مقا عة وعوصه لظ عامهلا بن 3 رن اأناتاعى درا ورمنامععال و8 (6جو1) .5 .[ , أالتؤدعظ 

ب(.لظ) ع[ لامططلعغتتة ١١‏ .صلا امعدصحدهكل؟ لمة مملئة متطتحظوعوت) عمفامتط1 أه معتعط الوهود) كز االنممعة 
كومع”! املكعطء ل أن تجتورع الملا :وأمعهنا .لدع6 دود6 د مم) لممطعمعن كاثمادعع اخوعرر أمنتصيه بلعسكد 

ادوم يدر عدأ دام ممصطل؟ بعتت دامر مطلممعع إن اتدصسدرماعنعل وأا سم] بصوعداة أمعصيور ف .(دوود! .5 .[ ,تالمصممظا 
لم2 على عه مدع دوصمن ل لرمكا عط أه مصتعم لمتمرعتط عطا اه لعامعوعمم تعموط يستجمءأ إن دعن امات إن 
: .كلصواءعرائعل! عط ,عنجد1! عط1 ,لعنمءلذآ لصه 

ألإضاناع عنم ررادة أجوداءى أواها عم صمام أمعقفمعج ل بتمعوتجرأعنمل اناه عمار عامماع5 .(جوو؛ .؟ .[ ,تالنصمعه 
ووععظ عماصدما عوطيعم) 5 ) ععنوم للاعتايسسيتة 

.كلسعلناة بممعصنك أو نماغق الوعلءز وعطعية1 .(لنقود) .لل .:) تشالت ) عه ..ظ 11 .متمصمط ا , 5 .ل التجحدمم 
+(151-136 .زح .له لمق ! أفكرئع عله المأافعساء سم بمماسيد" . (.كاكسا) ااتصدمظ .5 لعن مم11 8 ألا در[ 
المأئوررتم| طعن؟ة م3 

المتاعدن؟ فد لاتاممجفه لمن جا انوع بعمعناط .ل(وجود) .اذ .ن) .منتلدالت ع ١١.‏ .ذ معد2) , ذ ( ,تالنجمعة 
1 جهذ .8 «متنأع8 عفنوعء") إن أتصل مداه ردير أن 

.ز) .كا ددا عسناننا سه .تمعدومن ‏ أموئل عد عرترووعم لمصاعة كوعوتكي! د سدمء) اتحقيع) .-جوودأ ل 1 .دمصلا 
الك أنيرنن :1 أعددو د اع 11 .لكلظط) عععمقات:1 .[ .لل عة .معتعاط علبلا اعملجسلذ © اذ تموليكا 
ادام :[؟" .كسحصهخ! .ر6و- ايز .رإح) مستاواعكال هه عفستصضت م1 .را اثممىن 

أفممتأس سنا علا معممصمايكا عوارصعوعء0 أععععن[ عضوي دكا اسه أممطعععظ أوكن1) 1١‏ 5 بستكا 
مهم جيك أررم رووعم وم 

5ه 1ه 187:5 الل موا “كل امك اكلكتا "5 أممستصيع وى ومستتصي أكاوووام عور 71٠‏ . عوودا باعصلا 

كقنع ممم لوه حو لل أيه لعو كممن لل ممم إن د12 لوكو ) .]2 اط بها 

كاتأعتك ‏ «تستاه هه مممسطبطا مومزاواع ررمت .لذوند) [[١‏ معتصي: © عة .الآ متماكوعم[] .5 11 ماستجرصسظا سال 
13 حوند بط أمتصسل لمحملا ب تاوععن) .خاو ديد أن اعنريصنة لمسمتوكع لمعم لعه عتتطمط لعمد _ماطء 

أمعدصه طتمكك لظ عل المطعنتلط ١ل‏ مل اعد اممسدكوسويق طتطلتدم:) أن حنملل .أككويد” نآ :) .منيون1] 
كونه”اآ ومأعومناملا آه صتوععستن'] “تاصسقنا (دممر ما عاممطعنن تسم كسم 

عدنال تعفد تنذئه نطلسنط) م#تلدعىن أن عتنف) أت اتاد عداة .نعود .0 معورعة ع ...ا لمساعمب] .لذ( سما 
باحق 27 .و بام ددري أاتر!:) اما ) مععاءاك لاه 

125-121 بق .أفاصنامل دن تصحف راز نتمم 2) .اجتسحت لمتصعل عد رلئ]' ."مويو ؛ ..!] .(1 .سمسنسأسا] 

نا علاصأءا مل تمتحلكيمن نا بأمسسرحية متدرف ممم اروم 16 .(عوود) م لآ ,معصيظ عن .1 17 بموتصراييظ 
14 -لق1 نا بتر أسامروم 

نكلقة؟ ومتأصط) أممعع حل أن سمتتدل تلن أمتسد لعمه جاتتاسى أن كامعروعولن: 'وونطعوض1 . يكف : م3 لذ نصس_تلا 
جاجد داج وى كاأتاذ «مامطل أبس أمسا سم 
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-علنعة اه مقعصي] دكة بطتلتطنع] لمدمقدعل1 له بونلتلهب )مععمعحومف لمعه بوناتطوتاع8 .(وهو1) .لى .14 ,معديتك 
1075-1١08‏ .62 ,كأأت |5 جوعما/ا مجه أمغصوءن2 أممرمءناعتاعة عادر 

كعومعء اكع عمنتأمنط عمعيرءء سل كمععلاتء لعناع غه بوتلتلت أمممتصمععهال عط .(ه19866) .م .اذ ,معدسظ 
781 ,مق واأمعترودبر) لاط معان 

بتععلاتء لع اأعدمم لمة لعأأي مذ ععتمقصدماءعم عنتدعى لصة ومطماط عمعععنزطا .(86و1) .ىح .)ذا .معصظ 
. .175-384 ,46 ,لالع سسحمءآ/! أدعاع مأمطعبئظ كه أعدماامعسلط 

مهة ,لعنمع21؛ ,لعتاج برط كاذة؛ بمماصنط أمعمععنتل مه ععصفصمماءعم لمم تعد لة .(ع1966) .ة .51 ,معوو8 
.3085-5 ,و2 ,كأمماعد عذ) جا ووماه طعيوظ .صم لائط لع اجرممه 

معلرنى .مععللئطء لعالتوومم لمة ممالاج هذ ععممصمماءعم علتادعى آه باتلمعمعع ع؟ .(19878) .ة .14 بمعصيظ 
121-125 1ق .راع رونم 04 

مطعوك لوعن "كعمد أه عرتكدعمر لتلةب بللوء50 ههه امعمرعمجة تعأدصعنه1 .(ط1987) .ل .لا بمعدسظ 
.1000-1010 .61 ,ماجموج ظا أععلوها 

و177-18 ,وذ ,لمجدمهل يفيح5 ملنطن خبع كوععلائك أه باتتاوعى عط .(قوهقو1) .3 .13 ,معدس 

أنناعن3 إن أفتصيسل .مععلآتئطء أن تمتتغوعى عط أه كومتانء 'كمعطعمة؟ لم "مأوععد8 .لطوقو ) .34 .كآ5 ,معدسظ 
75 ,4 واالمموجعط هرجه «مأتمطء8 

عل وعدن إن أمدص يهل .فصع رللخطء أن عرسممأصنط) امعوتع الل لصة ,ع تلن ,عااافسحلمت 116 .(دهو1) م .]1 ,ممص 
1311-9 ,5ج «مانامةء8 

«معلائل عط هذ جاالحصتوضه لمممضوعل1 لأه جانءذلبب لصن طتلتطوتاء: عدا؟ ,(وكود) .5 8 معطلام عة .4 .51 .معدتيظ 
-وع81 أوعاوماساءعيووط أيجه أعدمة)معسطط .مععلائطء لعغاعدمه لصة لعذاع نرالهءأتسعلوعهة نه عرممامتط أمعع 
483-501 .45 ,اتعتصريد 

مم :عودعئتلاعاما لمة بوقعي عمتلعمععء صمعغط) لامطؤععط عط .(1986) .5 .8 بامعطافعة ..ة 11 ,معونته 
قائع-2 1ج ,11 واأكع ميال اأناعق همه أماتان عنننوعدت .معولائء لعتانهدمه مده لعثات طعحد أوع؟ لوعسمتودع 

الطتناقءق رد توعنع لصن ,ع تام ماعد عتادتاين أه دعممعدط] تأعنامم] .(قهود) «] اط نلماطظ عن ..قة .الا ,معصسظ 
.هجو مع عمتنتهناع8 تلمع 0 زه أنادباول 

هه وناجاء منتاننى أعدن خلاتلة ممتقيطيت لجيه اممستتدعل| ومتدوعددة .لووورا .لا مسأسكمط عن ,ىأل صديظ 
ج1661 .2 اللعد تبر فاده آلآ اعنام ب ممم[ حا را “لغوعم2) وملسغتاعة 

مس .ث للا دا جتحتانعى لمم بعمتاصتدل عنتتدبلنح بكرداله؟ مرعاطموط .(موو: ) .1 .لمدطت عه .ىق .11 ,معمد 
عاناة :[ :2 لمسسصن:" .(6جسوي .وم ) بان المع أنمه عصتنامد بمعادادعم .عمتفمك «رعاطمعط .١.ل8)‏ 

رج متفاعاناعط! وبردأه تروط أمصمنافء فاط عزاالفاقعى لنبه مسستاتمعه2©) .(ؤوو:) ١١‏ .لصدط© ع ..خ .آذ .معدسظ 
241-67 

تمععلائط أن ععفمعط لوهذ "كوعطعومة؛ لمة “كادععةظ .أووو1) .)1 2 عدع8 ع ..[ .(] ,ممعصطمل ..ة .آذ ,معدسظ 
لا لي ل 0 

-نااة اتمم] مأعمنصا أن جاتتاوعق عط أن كتمنموأءن ل .لوو ) .كا ممكموك؟ عة . 3 .)1 «االردت)ء54 ..خ لذ .معوتنة 
ل ا ا ل ال 

ةلهة أاناانه لممم نامعل لهات متكت عازع؟ عرمكاصنط) غمعمع تل عمدمء54 لدوو1) اا معلذ به ...3 .لذ معدسظ 
لعتدولة هو المسنعتحجوعلل أمءتوسامورحظ أمه امستتصيل] عماما طاتسلفوعى 

أت ككضتاته ده كدوك لمن ومفتلاودم وعم مفطعط اعرسم موق .(لموو ؛ الا .عأوامسشا عن 1١.‏ ؟] عاطد؟ة ..خ .51 .معدلا 
و65 وح6 مو ,لدعد د مسعمعلذ أمعايرماماعيوط سه أمحمتام سالط ,باتضعج موعن 

فك سرح مالللوعىء عط نمه كإمتطسنط) أمعم ع لل .كسصتلسة معلطاصط .لقضون ) .34 .0103.5 ية ..خى .اذ .صصنكا 
211-220 17د ممعم أمايك قصه طنس؟ إن يعمل 

بجاتلتوعضه لسن اتانطتصسع؟ عط أن أمعصم متطمء لمسملتصاكما عط .لروو) .لذ .5 مطل ع د اذ معصرنا 
45-44 .5 بعمامط روخ ريه ) امتاجرنية كاعه؟ ودركامتار عمموم كيل إن جمرومعع 

عن كرس تجرد عنما إن وعوعمونعم عقاف ممناعصم عدا[ .عقوف .[ .18 ممنوصوط؟ ع ,ألا يك دلنظ2) . م .31 ,معمدلا 
1506 ود1 .2 تنمسكىككا. أمدسةت فيل م#مريوظ إن أمصسمل كنعم1 ممتاستل أمموعع ذل عممترمعو 

مبيرق تمتتتاينى تمعرلاتيك هه متاعوم ممج سمئوكع لعا آه انعلاء عط[ .زوكود: ٠.‏ ماماسعط عن ,.ى .لذ صعون] 
ممنسون 1 .دن جأمع ممعم جكمم نوعلا ناصحم6 

ملل مبيعل) سحتتقمى أن كممتامتلهته أوسيدوعجوعقها اعرد أمممئععممامل ١عوود‏ 13 5كل أأتسك عة .3 لذ معصم_لا 
ووه .11 تععام م /]!(] أمعام ايسا لسن تاميرف 

لم8 أمتنك إن أمتصيهزل .تمعل1 كمععلانتك أه تسطتاوعى مذط؟ ممسمطسحظ تمييور ١١ ١‏ ها عن ..خ لذ وما 
119-452 .5 را تأمصمصمط مو عمذ 

لمععدعاملءى ها متكتتمقى ومجطلتاصعلز عه جرمكرعحة لمعتطديمعستط ى 6و1 ) يخ تكؤاكريهة عن .. "1 )© بوك5 
كو-عو هو بومامطعر»'! ألمتارصة ره أمصمز كعرمدا 


808 


مادملا بجت [1 .(و257-26 .جم) بالاممعت0) ,(0ظ1) وممعلا .ط 2 م1 .تمعلطميم ومفعات ع1 .(1970) .[ 8 ,ستتبقطة 
-متتجدهء2 

ه22 ,كل .8 الأوقطلن2 .2 ,ماأدعقلة يماد 1١,‏ .2 ,عأطفاكدمت .8 .2 بطصبظ .5 .5 بجاأسرفط5 ,.ى .8 عا جسرفاة 
معصيظ قط مز عععمعمع7 تل »ع5 .(1995) .© [١‏ بعنهن كن ,هآ عاق ع1 ,2 .1 وعازع اعمط .11 .[ معطءعء51 .هآ 
.607-609 ,(6515) 373 ,ععنالملة .عوقنجصها :ه! مندعط عط أه صمةمعتمذوره لعدمط 

عناتةع01 39 ومتلمصوصم!ا ذه عمرمدد لملاععرعم عط وممتكقةع 14 .(1978) :1 الا ,تعرعم رمرعمكظ عة ..34 .5 ,اعوعنة 
.553-562 ,63 ,باع مأصاءبوط لعذأممة. زه أفدنم[ .كدهتلهد 

مع كن لموديصز 7م ءصقطء عه بكتاتدعع ,أكتععااع2 توم مدعدةز لصة بدعمعكتل عامضلن84 .(و197) .غ1 .1 يدمأعممصة 
1693-66 .37 ,بج مأماءيءط لمنعم5 هص بمتلصجهد 

معتو-ص ماده لععوط أعلوت لك ةمدع لهي فق عيد لمه بلاق نلممم عدموع2© .(دوقود) .ا .© .مومعو مدزة 
77 رو ,نناعاتاعاا لد فعا ترماعره12 .ودععههم عاتاتدموى 

أه كتكزلقصة أمعاوف فق :وعاتلتطقطممم ومتاكعموط عغمم لهة عتبطعيصء عنمساء14 .(طوقود) .)ا .لآ ,ومأهمرنة 
.3-6 ,12 ,عاعد كاز إه بيو م/مطعيءط2 .دعصرعط! لفعككمك 125.618 

مناقدعن) إن لمدديسل عابر تمعمععتطعة لصه ,ععمعمتمع ,لؤتلةء تجن لمعنطامدوه81 .(د1986) .عا .لآ ,وممغتدمررزلة 
.14-22 ,20 كلل مطع8 

كط عأععطك عسنععزلم4 طونمت عط له عنعن لعنطامدوهة8 :وتلفدمىعم لمقدعلوع2 .(ط86و1) .1 .نا ,مماممصتك 
1-12 ,أو ,إيعمأمطءيءط أمعه5 همه باأمجمجىء2 إه أمدنسل 

مج كرن ععنعمد 17:6 ,(.0) وتعطمرع:؟ .[ .1 1 .ععصقء لمة ,منطدمعلكا! ,تحعوعء,0 .(وهقو) .)[ .ا سماممصئأك 
ككعو2 ازورعلانونا عولمطصةن) .(6عو-186 .جم) ععنذامدجيكوع لمعتج مأساعءيهم بمهم0م7كلدمن) :لامأنانأه 

-3ع1هنا لمدعد]! تخالا ,عع 1تطاصةن) .عمدعءءد إه يج مامعيعم 4 :عن تدمع عكرطاعة5 .(طققو:) .عا .10 .مماممدرنة 
رؤوعر8 1و 

ادن تامملا يمع ل؟ .ودانف فصت يصن عا عععلمه مطللا :مععدئهعمم) .(جوو) .عا .0 ,ممأدموزذد 

أكنط معطت محنعه زلق قط؛ ذه! علص باتكتامعيء هاه اأمعوممماعنع(! .(و6و1) .ط ن) ععاعوطك5 ع8 ١1..‏ .| .طاتدة 
755-55 ,34 ,ك# برعا لمنتوماهاءبوظا 

له عأممط لدم ,(.50) وتعطدة؟5 .[ .1 هآ ععمعع أ [اعنها لمة ممننوعنكع؟ .(عهو1) .8ه ,جملولا عة .5 .8 بورد 
.و2205 نومع الونا عبولصطاصةة) .(و5و-يو4 .مم؛ ععدعمأأاء2ه ممصم 

كدضاهك معلطمح أت مدن لقناء لصة سمتادع تككة[ن) .(1976) .ن) .ل ,عتانده]آ عة ..[ .(! كعبردقاء1 ..384 .5 ,متلععم5 
و7متو ١١‏ ,بلبمأساعيوط لمدمنهنساطط يرمع مررد«صونده0) كاكم 

تةمهدما عاتملا ببك1! .تطيااعل منجارنت إه كأمماء3 :دس كما عند ولتت امعء0) .(1995) .[ .لق رماأمه؟5 

عتمعلوعم عاعملا معلة .1 .امب واتنفنمعىء عمامان::نوذ .(و7و1) .أذ ,معاد 

عاماعلوعة عامملا عولط .2 .أو ,وانتةقمعى عمال ةأد؟ 51 .(1975: .11 ,زعا 

كن زاندتع اننا عولضناوية:) .10 م«ميوعظ .(مولن د .[ 1 ,تمعتارمعاذ 

٠أوممصف2‏ إه أمصيامز .مملكاتب مد لطتحطيعع ,عفمعع لاع اهز أن وعفمعط؛ أعتأدرص! .اناوقود؛) [ 1 متعطردع 5 
.667-627 ,و4 ودأمأعووظط أماءمة ده با 

ها ضع ورمماعععل كاز عمة ممتاتوجص ومالعممى ما ععققوعاله ع نوع معط اأعناوص! .(جقلود) .[ 2 عط صما 
هم) بم دأماعيعع أمعمعوارهأعدعل مذ عل ماع أمدصهظ ( كلظا) أنقكا .8 عة ,لوعمنوق .ل .ل .«مدداظ .ل 
كإتاء نادي مفدر؟ عاءملا نيجنا .(192 -ك5! 

عن كإه ععامه عنل1 ,(.لك) وعطصعئ5 .ل .8 مآ ممتدعى أه اعلمه اأععما-ىن ل لم .روققي ) .[ 11 عرعطممهع)5 
.ودع ”!ا باتجع نولا ععولصضاصةن .زج ١125-١‏ .مم) بوتسناه 

علوم صعخا ممدععللاع انا الصدريام إن ومع ناعم 4 عمل عنطاعممصع ع1 (ناققو:) ١.‏ .8 عمعطرمعاك 
يلاه لزاننا 

,ل.لط) وممعططاصناة .ل .1 هل تومكتاوعى لصة عممععرنااعتدذ هئ و«معداءء ئزز أعصه تصملدزلا؟ .زموود) [ .11 ورداردة:5 
ككع20 رازو عاونا ععلقصطصسوت) .زو15--142 .مم؟ «دملعثلا 

عا عة طعه8 18[ .0 صا لممعط؛ أتعتاد لفدمئهمكنعم 4 كدعولعالج' أه اموعدم عط1 .(ووو:) .( 8 بورعطمة)5 
تجعائكا امد معخ! .لهو .دوم) وعمائطه لين زه تدع مماع نمل هسه عصنوصه 186 ,(.عليظ) لماعم 

-تأاعاها أن ممنئم عمف 5عاممة8 .(ذقود) .11 ,مأعافمع8 عث ...1 .[ بمماعكا! ...ع .8 ترإدسومت ..[ 8 ورعطصماد 
37-55 .41 بول إمامائيكظ أماعن3 لبعه بنذأم«مصعط إه أسحيامل .عمعع 

«نالع إن فالعترماءرصارظ ‏ (.لظ) مكانة .:) . لا قط ومضاتد معاطوءط .(عوودب نط .[ .ممولاشضط ع ,.[ 11 وعباصعنة 
.مدالتصعناط لمملا سعذا .لؤقه2-1ون1 .مم .خ .أه/ا) أعمسعوعم أنسذام 

اتهانلن أل .أمعدصمه [عناعل كاذ لقة بإاتتطوعى آه مقط العسباوع حرأ وى ,(وود) .1 :1 تضاما عة ,.[ 8 وععاصم5 
3 .34 . انتم 7نأهناء 10 

اتتاقعي ها لأعدمعممة أمعماكعتوذ مق طونط العد له ع1 برن8 .وود .1 :1 موطنا ع ,.[ .8 ببعطورمع 5 
1-5 ,1 ععرعاء؟ لف نبرمااعيو جا عدمنعء :12 أدعمهن 
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-«مت رت ع انااأنت © هذ باأأن ممعت عانا مهن غلبن سو ع1[ا صمان12 .(1995) .1 :1 خنوطسدا ع ,ل 8 بورعطدرة5 
وكع« عع1 بعأعولا بعك لا .وانودمل 

عاوولا بدج1! .ععنااءءعصجمم لأمدماءمعءيلء مضت لمعج مامطعيو! موعطلا فعثرات .(03و1) .[ .8 سا يا 
.صملا تمعةاا 

برعلانالا عارمك” بعت لظ ,يه نافع صا كدمتقصمط وملدعلالا! .لجنو ) انالا .0) برمابرة]" 

ع2 ,(.ل) وعطمةف5 .[ 8 10 باتضوعى أه كومتاتدتاعل لص هخ كعطعفورمجة كنوايةلا .(1986) “الا .ن) ,ومايزة1" 
بوتكدعناندنا ععولضطمههتن) .(21 دون .ورم) معن تععجومعم أمعنع ماماءعيدم يموعمج6 0000 :لاثانااتمعت ]0 #؟ماتصهم 
احيرا 

اباغاناتمع7ت عالاندمات5 ,(.قلظ) ممحهظ 1 ع جمابره] /لا .0 15 .ععواءء2 .(هو196) 1 ,معصدظ8 ين ,الا .ن) برمابرة1 
لإعكالالا :مامه" بمع ل« . (كفتتته .وم) اجمممأعنعل هده ج«مغامومعع؟ 14 

بدت ١1‏ .عدو ماعدعل هده «ماغا جع معع؟ عن[ :بماامعة عكرفمماء5 .(طو6و: ) .(.كلظ) .1 ممق ءة ,لا .ن) رمانرن]" 
برع [الالا علوملا 

عه! عتتطناكه1 :1لا ,لزنت علما اله5 .ل «مغدعندم]! أععاوماماظ ماملة .(1966) .هآ .8 ,مدكتااظ 6 ,لاا ن) بعمابرة11 
: .طعموعوع1 لوعمتتقطع8 

1075-1079 ,155 ,#ماعاعة .ع تفمدمارعم علتامعقد أه ورمإعنلع 2 .(1967) 1١‏ .8 ,ومكتلاظ ع لا ,ن) ,ردايرة]" 

نامع ,(.0) عوابرة1 ما .ن) 15 .ععمتهصموععم #اتاوعي أن كرمععتقلعم2 . (ى196) . [ .لممااه1! عه .نالا .0) ومابرة]" 
النكط-سمن اط عامملا سونط .(هو-و1 .وم) أمتغفدعادم هده عدممعه: :راز 

الع لتلا عاتملا بمج [! .وفا فقت أنانه مصتعا أهارمؤاءندزكو! .(1966) .(.كلكط) .ظ .1 ,كصمدنااتثالا عة ,الا .ن ,رمأبرنة]" 

1 ,كعععاء5 ع[ زه و7فموعة أجملا علط عط كزن علصصمق بطتضوعيى لهة ومططمتط1 .(م196) لأا .12 مايه 
.108-27 

وتم كاوعاطند ممتعنلمرم أمعوع تك عط أه ونلتله أعنصفكدت .(وقون) لا .8 بومسعلمة ع ,.8 ,ممكمصمط]" 
,التق ادكو ءأة لدعا 5ط فقه لمهم ععسمظ .أكع]' وعةالنطة ومتصدعآ أعع لامج[ -أمع, ناعيداة عط 
651-55 

القالا-ععننوعء2 :زل! ,5لآنان) لسويد أجبصظ .ادعام ماذادععء لزغ .(1962) 2 .كا ععممده1 

.العاط-مءصمعمط2 :لذ 5آ]1|:) لممسمأايودظ «مانسطءط لمعم عا المصعمظ .(و1965! 8 ا ,دنآ 

مع ألاع لموحم فوع تاوذ له لمممنان عوصحطعظ8 علاتايع2) أن وعتلد 5 بامدوعووناة غ1 .رجمون © بغ ,ععصيعءه]” 
.137-154 1 ,امأتوله8 ءنذنوم0) زه أقحدنان[ .كتاوأاد 

فلاطن) لع لاغ ,بوالاتافعى هذ ناك ملهع طادنه) عط أه وممفمعتمرميع لممتلن آورمه! ىح .(1968) © بط ,وعمدمه] 
195-199 .12د لمع ممييي 

معنم .تمماسعو أممطءة طولط عممصه أمعدع طتطعة عطنوعى عأسلة أه وم16أغعتلع2 .(وقون) 2 نا ععصفءه؟ 
.223-229 .ند ,باأمعاصهم») 1ن 

-معمضط كن أعددبس[ متضوعى عتفدرل هذ نواتلدوجرته ممه ,أمعصرمزمع ,صمتاة اوناك .لدجون) 2 نط ,ععصفمم1 
.4-48 .62 ,بودأطنونوظ أهدمذ) 

6 عمانده ع8 عمتنوععت) إن لمصيهز 3راعسوعى علصتط) ما وععلائط طعدم) عمس مهن (معجوق) 2 بط ممم 
114-13 

٠ناد‏ [معطعد طكينا م#حادعي أه كتوعمرعصلطعة عحوعى لدعم لسه كمرعائهم ععمعة) .لطوجوى) 5 © .ععووعه] 
85وج .6د رامع روسل أعائط) لمان ععانا دصر در مادصل 

٠عم00)‏ إن انيمل .8 لفأصتط]' عقوم :) آه داوع" عمومه؟ عط©أ أه بونلتلةب عنطم تلمع .ن1972) 2 لآ ,معصدهم]" 
ع236-5 .6 كمأ توأعظ نأك 

6)5)] كعرعة لع ]عع عه كدهةمتطوري عءن)! ورمعو "كنتحصط" أن 'جاتلنلةب عا تعتلعر2 .(19720) 2 .18 معونعن1 
--167 ,81 إبإنأه لووط إن أمصيهز عيمتفامتط؟ مستايعى أن 

تذاجا ‏ «ماعاانوعا ممم لمعتصءها-عحصمئ عماعامنط1 عااومعن) إن 5غو12 معرهمن1 .لوجود) 8 .1 ,ععموءسن1 
اننا 

136-148 .1 ,ادع مهن0 اأنايف أمده املاط عناانوع7ن) .ممتاقعيلع هأ متائك؟ للااحضوعنن) .(1976) 28 .2 معمدرم1" 

فءلرع 1116 .(.لظ) ممدكوط .اع .م م1 كانه أصة لات عضوعى غطث أه كلدعم عسدوتهنا .(وجود) 2 .2 ,معمسره1 
تممدعتطن) .تدجو-عوق .مم) اممتاروعلا 2551 طاوج .للرعاتطمأعععل مه ساءمعساع عقعط1 بلعم أهة؟ كيده 
العمل أن نجلنؤ5 معطا عه وعتعو5 لدده1ة :5 

بالاتطج عنتلوعي كه كرمأوعتله لمعمعرواع -وملعالى كه ممتغدللأمد لدءمتموظ .لميقود) 8 .1 ,ععوومه1 
| و-6و ١‏ ,6 أنه اأنخ مه أمانر[© ععتزوعمة) ريده لممتساومما ه معط 

مز له - تمقو قوور) وعململتطء اممطءء جمتمعمماء اه تجكتحضيعى عط متاك لمع .(طدهقود) © .8 ,عع مضمه1 
عقوو ,25 ,باع سمعي لائطة) أعكرنن “.عممممع]اثل د عقدس” مطاب عوراعت؟ 

جوع عتامدامطء؟ :1] ,ءلأتممودعء8 لوعو ممم لهم انمتامم صا إن تأوعت مضاعا م1 (ع:هو1) 8 .18 بععموحهة1 
.عمتدع5 عرذأ 
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هه كتصنا عط ومتاممع8 :ومموع بلع لع1ألج هذ لوااللضوععء أنامطة كدمتأوعممءمكذل8ة .(1982) 2 .8 ,ععمهره1” 
طائه5 .11 ا ,5016 .5 .1 ,تلألنجمع1 .5 .[ ركاع8 .14 .5 تتمغط2 .11 2 مبووكدظ .1! ةى ‏ مماجىئ] ١/.‏ .5 هل .ومتنصوعا 
-072» أمنماخمه أعمه و إن دود معععمعم لعدعاء5 عع تراع عذ؛ +م] ١ت‏ أمحا هن , لعولالا . 5 /ا عث ,عم مهده1 2 .]ا 
لزنام ووبطوعلا عط له 00 ةن ,وادطدء/١‏ .(وجسوو .وج) لع مله الع رنع عا عمل مأنماصت جه عمصولر 
.كامصطاء5 أه اأمعلمع رمع تنا 

ع7 ,(.10) وتعطاديث 5 .[ .8 0ق وملكه؟ ئأ! مذ كع ]تمهف كة لاللاقعق أن عببطوم ع1 .(88و1) 2 .18 ,عممدره1 
بوأكرع دنا ععلخنطسمنا .(43-75 .«ح) تصناعه ودمحم أمعاومأه:ءعبهم بحه مجه )م2) :ب أن اتهعى ]إن نهد 
الحيدا 

أمدماءم مط .لعرمدوذ لعأنعنل5 بلعتعهعزع ,لعدم توعد لوعي غتامطة ططوراكه1 .(1995) 2 .15 ,ععصوره1 
115-22 ,7 ,ننعانطلط بجماماءعيوط 

,عللتتوعدوع8 تفده لععارجطا بعصاءلها:11 عد همعن زه تاقع1 1066 .(+98و1 ) .1 .© ,للد8 عة , 1 .ا ,عهههده1" 
.كعمعتمع5 وقتاكء1 علأكدامط؟5 :11 

حصت أعمجع؟ تعدا بوص طامتط) عن معت 15 كمع هاجت فع:17معع260 .(64و1) ٠).‏ .11 قامنانا عا .." .2 ,عع مهده1 
-نهنا ,طعمدعوعظ لمدمممعنل8] أن بوعءن6 :كتامجدعوطةالا .مانم ءسفظ لإه عما0 .5 .لا هذأ؛ ١0‏ تعزمءط 1الا عاءة1 
قمع ص طلا أه بواأكرع؟ 

.71-75 ,14 لاع هن0) قلا[ لعقرنن (بمبر عية ومدرعم اه لهذا نمطا .(0ج19) .| ممع أمط؟! عة . 2 .1 ,عممدده11 

ه!منن هن كمدبن: أغقن وأعساعوعت عداطد 18 .(1973) "1 .8 ,مما متممننا عة ,.[ يممعنمطعا .© .8 ,ععمهمه1 
.ععقصة5 وستامع1” علاأكوامطء5 ذا ,علاضمععمع8 

يمل .و1 عكمممن5 أكبال غطء أه تل تله متا ءنلعيم ععنه م10 18 .(و8و1) 11.1 معالدك عن , 2 .8 .ع مهره]1" 
.219-223 ,23 :اماتام »8 عناجمء جن) إن أعده 

ملاع للعىم م :ومتتفاعط بعطعوة؟ لضة باللفصتجاءه تقنارعلا .(1970) :1 .مقوللة عة .لق .0 ,م1 .2 8 رعموهعه] 
335-34 .21 ,069أأوع فالتا ععطعمع1 زه أمصديهز لإلندد بوتلنلو 

امعصوء خعتطعة عاوعع اأنبله عط أه جلنط؟ أتستلنة هده! 720وم لوص لق .( قود ) .11 :1 , نالا كن ,2 .كا ععموده1 
فانط عمعرن .عحقوعى راطونط كه لمهة نمععنلاءادا برأطعنط كد لعمممعل1 دععلائطء أممطعد صوعئمعمعاء اه 
1-6ج ,6 اباأءءاممن2) اأنفف مده 

قه! أعتدت) ناخ .دامكدعد5 «مالتل غكع2 أأعا عق دسا املظ «متيهنما غدمل 5 أوذود) [ 1١.‏ .رععمطاء]؟ 
1 لقعا موعت 

إن أمفتصنيل باطتامعى أن امور سموعى عط مه باعتجعومم لملمعلة .(2جو1) 8 [ .دجرييه عة ..[ .(1 «مودظلاء 1 
.253-267 ,6 «مانوطاء8 مخاوم ) 

.لل 28 ) 0م أأننا0 1 زه فاجع هدم 66 مذ كترد امع .(ههود؛ .(.كلي) آ لاا عرمنلذ ع .نا 11 ,مقسطع؟ 
.55م أكندتاءعوعة1] عأرملا بلا 

لنت .عكتععى وممامتطف- معئعع ل دما ووسصنفمة) معاطمه :قوع ولعدسه1 لوقود) 2 .[ ءامظع علولا 
.265-270 ,15 .أواصنس] بكسن . 

نف دق بوه سمالت8 تائم ) لزن أفصعيممل كاكبا طاجايقى عن) علممائيه ما لحيبد) 1 .ل لاعكع اوكا 

سنا ةمتت إن مفطفه 1110 ,أي ) ع سادصف]5 .[ .11 م1 ممتصوعا عن امعلد لحن حضوم  )‏ رككور [ .11 بععمطالذكا 
عوم”! ممتعكزون) معلصطمنفت .61 زهي .تام ؛ عت تكوب عم لمعتومامتا نيكم رصمعممحصاهن:) بنع 

بطتدرع حتنسنا لرماعز) لمن حون لونم ان عأبزتعجر ماتاوع) .لوظور) .كط .2 1[ معطصة عة .8 .جا ععدالهلا 
نينا 

.52-0 .اكدااسانة تنمعتتعييية ‏ علدا تنصاد علكعا كن الا ختكع ل لمضعصطء ‏ تعممتسدل 6جو1 .ةق 11 ,طعدالذاذ 

وا كلتال التق عذ[! كإد وهدءكى لل تمع ماني مدهب عد ورمتعاتطط) لزه ععايسلة (665 ) .لذ .مدوم عة ..ى .للا .طعدالككلا 
دمتعم كا عه , منطعو. ها ,أأم1ط علممل؟ا حى ١‏ بحتمسعل مير إأعاده 

«أأأعتمتسواتتامعىقن عأ زه «ملاملء تامدك أدعاءن ا أن ادعام 116 .(وقون ع[ /ا١‏ .0 ,عرمتكا عن ..ى لذ ,تاأعذالككا 
ومتعصككا ل مماممتطط ,عأه1! عاعما حى "5 ومناعوناكخل معمعن 

.737-54 .وال .تااعاسترماعنهنا عاتن .نفلاك عإسميا مذ حاصسع: ) .ركقون .0) ماك لمك 

-رولمعم برمتكامك وعانامعم عستاوعى طعكت ألم امأعوككة ممتحناعدا إن عصنتامعموعم ععطعوع1 .(1924) ل .[ ,عاتكداكا 
327-41 .34 , الامااتك كلع آنا أمعمتع مأ عرو أده أمانمةانعناأيط .ععمائد 

اللتاتععء خا ععأكهل بحت نا .كداقدعع له دأك؟ عطة أءممرع8 -بااأعنادعم2) .(ووود) 16 .8 ,ورعاكاء لا 

كأكته و مطعو2 عم كلعدمت تهن ,ولاق مادط عاسعك عمف طاحاءلاا-ومده8 .روقو1) "ا ,مممولا ين ..5 .) ,لواعملا 
بتكنا 

كه امعصوصد] عمل خاصع ]ساد هن كعععمعن بردتامعصمز قط مزومتانتصاكطة آه نأعع]ات عط .(دهود) .عا .> ,وعناادء نا 
(625جمانو بسلا عدوا امععتل؟ عرالكو نحلم !]) بع أمممامص ماه[ كتوم ورام ممزرومعوجعانا .كممطمعحدوا 

مم0 أأنان) أعكرةة .أعقمم "“عدادى" كسد الائكلا وومعع بلتلتاوعى وماتكوعدكم .(لوجود) .6 1 .كسدتلائكا 
7486-6 

.كتعطكنأنان2 216 :80 ,ملدآاا .أماعمم لاع تدتد عه راان زأمعءن) .(مقو: ) .كا ."1 ,كدددنا ]للا 
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-عون «اأعبوعىعء أه رماعتلههم ذه كه تعس لمعم عنتاقعى ره] عأفرونات .(وهوذ) .لظ .384 ,«رعسامع8 ع ..ى .1 زلا 
,2 ,لمصسسمل جأء«معد6 ا وعتتفادع2) .ومنامعتهوعءه ناقظ دو صز كوعمعتاناءع1اع لدده ؟معتمدوره لوه ووعنبان؟ 
ممق 

مودن! ععففعه1؟ بتمعمعبعتطعه ممعي املد كه جلناد صماءء تلع .(قوو1) لالا-.لا .لى رمه عة .11 , مامدوولا 
149-ج4 ١‏ ,36 ,؟مانوداء8 منذاوععن) كه أمجد نهل .لع أ زكتكعع 2 كآه زنك لمستاية 

)5 مذ ومفامتطا علتلدعى نمه ,ععدععأاعاما كتمعمعععنطعة .(66و1) .ظ .16 ,كتلنناصتطت عة .)ل هام سدمصولا 
ذج-ج23 ,12 ,بأو ارويط) «عددأوط-التع34 رون لهصمتساعمممف قر بمععلاتك 0 

عأكف8ظ انوا دعا[ .عدتتاعن؟ غ(صامد 16ل إن ععه 86 ) هآ .(قهقو: ) .5 ,اأصطية 


عراب 


مراجع المصل الرابع 


تروك عأعمملا بت ا! .(.لع لمع) عدن مطلعماط تصذمععده) .(وج18) .[ .مصعلة 

عط لصة .ععمعنالها لمناتصة] ,كوعملعم 2ج ومنلمقعة؟ عممادع يعي لمة عوومكوصعوط0 .(28و1) .5 .1 معطلم 
لم ,22 بامء ار هول) فلخط 0 لعارات) .ععمعمتمء له أمعمععتاعة 

.أل م1 .ععمعملمرة أه أمعوعء عاطعة عط ما بممغقتط بإلتصةة برأمو أه ممقنطلرادمء عط" (زبوود) .5 .8 أععطلم 
-برةط .(66خ- دق .مم .ع .امل) امعد جرماصدعل اجعلة1 .(.ك80) «معصسطصق ا .8 عث .عمتاأسعكق .5 .واعومدامت 
.كوعع2 تجروامطعو8 متط0 :وه 

أمدديى[ نأ رمععع يعن 1اوعم0) .كن طأعوة؟ فى ودع هنوع أه رلندد عط أقطما .(ووعم صذ) .5 .8 ,ترعطلم 

عاج رالدممهمععع اه اأعلمم ق :عع معصتوع أه لمعمععاطعة ع1 .(6قهو1) مة .51 ,معوتة 6 .5 8 معطلام 
تزع) كدعسا قلع إه كناماادععجه) ,(.كلكظا) «معصوط .كا .[ لمه وبعاصى5 .[ .8 هل ,ذونائصة] عاعط؛ لمة حرمط 
ومع بوانكرع ادنلا عع 7طويهد) .(357--332 

لهة ,جامسعى آله بومأمطعوكم لدتعم ة كلمونه]' :نمز غتمطات ,تمر متطاتا!ا (كوعمم هذ) -380 .1 ,عاتطمومم 
-مصيه]1! :زأظ ,الفاودءت) .لله سم ) وعتنناوءت كه كعرمع18 .ل.كلظ) معطلة .5 .]آل عة معصسظ الى .اذ و1 .لومرعط 
١م‏ 

لال الشتحظ :“اا يفوع نه وععلعن 1لا أماعه5 .(مونو:) .ن) .5 ,أءاأعتاءاعوءظه عة , 8 ,طعهةالاه© ..1ؤ5 :1 ,عاتاقوة 
6 ,ن ,أمصيص[ل أعممعوعظ باتنناوعم) .ععههاتع ديه ل)مة ,ومتاعوي 

عاناعملهن له جعاكرم عط عدنااءعجم نا تتطئكها لصم تصدعن لاع عبان .(قوو1) .5 ,عم) لل ..[ بمعممعد-علة8 
١5-2‏ ,0ق عمانتقطء8 عنذنوء ) كإه أمصيامز .كروءا 

-قعهم تررك ف تعوته كه 0ع ماصرمه عاصرمعء] .(1995) .[ .انتدوذ عة .ف معدا .81 .لا بمعمتاسماك .8 ,نعفلدظ 
.155-166 ,19 دويق مده وبروأمطعووط .عولعاصمسا لعذماع ملكي أو جه مين 

نوها لمصجر0)) .تدادرسيد] | نزئظ ,الكطلودعء2) واعتتفقمعيص إه بوماممء مم :«ءعسيكر كوساتصمم ملا .(1995) 1 حمصو8 
و6ود لسطعناطنام 

«اضعع ..باوظ) معصسطط عق .لط جل .ذهه8هةألمئءه مز ووععمرم عنتلوعى عط عوودمداط .ليون 11 عالوكدئا 
تأناة .[ئظ! ,لوصف" . !68م جوع جم) بننءتتمءت أحه ,مداممم معاطهم بعومتامء 

كعلنطتان افص كسان تستكافه دك انامعحر لمساعتخطلم! .أموور) .20.8 تدوع عق .ألا .تنأحد دان لوك .. اا ردالمحدظ 
2ج-2ة ,3 .أفتصمم[ل تأنصنة صف 001114 :) كرمتصوندن! علد مه عجو عدا ومفالستط) غوممععطتل لعدسم) 

لفوعد]() تدع ذاعيدرتت تللنيى أن كلعامت متكرلووة عومفصط .لكوود؛ 1١.‏ .31 ,لرهاستذ عه .ىق 'أا ,ممسطودددلا 
17 .8 أمصمل «معمععماط واس ؤنومم0) .ووججودم مهطامجتمهورمتم هه ممتاممتطميى عط وستعمملما عممة 


احمامعدتل له أكعغوف عطا ها صماغتن امآ .(مهو) .عل بممعاموط ع ..ل) ,ألعوجفاله8 .0 مفطعمة .5 .)1 صعيومق 
10 الموج 22 ببالرفأم لمآ “تتام 

-لعيرع"! .مدنا ستصيوعه لدعم لدمععظ بتمعاطمح غمل-ن ع111 .زوقودب .:) عل .كخوتا عن ,له .:) ,سودأصينا 
321-31 ,17 معسفصضد عتوسمم 

عن وو نمم فتلي عطل هذ عتمعقعممصف كن كلاتاء عمتقمة معاامصط 'هون ؛ 3 .51 ,سمرطا ين .1 ,لمدطت)» 
١4, 155-16.‏ ,وععصممم]ل(] أملتنطاءها اسه بلنتأفصدد 

«م0 71 ! دل ) مطلخ .5 عل ئة عوط .فخ لل صا تكتحتادى أن ستسرمل مدا؟ .لموعمم هن لك تجلمطتدتدعمماو:) 
مماتزسها! نزنا اللتاكئفئ:) .له معن فلوسن إن ومع 

عت أن لغوم وس لمستسلتاتم مث صعكوزل عم) معمووة) المجود؛ 111 ال بكاممام) عه ..لل ,تللتطتسامم لون 
0 - دو بلاق .اتام دمجم !| تزه أمنصبس[ .صم ممم محتاق 

انل مانن .كوبسلعايى لسحعءملاعتهة متغطوتعمن اه عام عط .لوقو ؛ .ل 14 بعمعطصعاك عن .1 [ ,مسولءكسودا 
864ص ,لاع .بأءعامروني 

اصدطط اللا لمععل عخا ,عتوسطهما .للع لمق ععنمممر ها نامعن .لطيو ) .3 .0 .5كزو2] 

كمماعت وستياحى عط1آ تعأمنه أدلءوم تادر كه ممخصمم2) .تدوممم هذا 1 [؟ ممطتص© عق بل وممم ]1 .5 متخو 
لاماتنمذط] نز التاحجم ) .2 أذذا. لدسااموط عنم رول شيعمة) .أل مس .خ لك ما .طعنمممرمد 


203 


لتعتاته 0عقوم2ءج1 .(ج1 تغطمغا0 ,ؤوهو1 ) .ك1 لناد1 ع ,.8 ,طم وأناعه11 ..ن) ,اعمط دعقا ,.ن) ,تحاوظ 1٠,‏ عا 
.305-307 ,ج27 ,ععوعك5 .كتعلرهام وممك مذ فصفط غأع[ قط أه عبد عط أه ممتنوكأنعدمممع, 

-مع1 ,(.كمظ) معطلا. .5 .83 عن معصسظ .ةق .لز ما باتتوعى لصد بوصمعغط؟ باتطاومعمع0) .(كزعرم هن) .8 ,معأاكمظ 
قامصة1! :زلا _لأماووعت) .(لء معم) وغانطاوءم» م 65 

منة كتهقعلعععاهفة :ممععام عط هذ أطواكو1 .(84و1) ما .منطسظ ث ,2 .8 ,مممصة ..0) ,اأتمطسترك] .8 ,متعومع 
61-2 ,308 ,ععغولة .عع موصعممعم عممععتلاءغمأ مه أه كاممصتصممعع0 

.4 التأتوهآ أمعتومامطعيوعط مصمفط د هه] ودمتادعيعن5 تله ومدعم لمعه باتحتادء0 .ل(وووذ) .11 كاعوعورع 
.147-18 

- !ذا بؤنظ ,علملد!!!1! .«ماامد لميصات ذا عوم)امنة أعده ععامعنصسع05] :باتمعماة منزأموء07) .(موو1) .ى .11 ,عاماط 
مدا 

وأمصوععع وان نطوعم 0 ,(.لظا) معصمسطط عة .أ هآ وتجفامعءن) أونكا'! هده رمع ممم؟! أونكا2 . (كدعهم هذ) .3 .8 ,عامط 
.مأصضماء :(8 ,الماووء::) .(2ه153-26 .مم ١١‏ .لل؟١)‏ عاممطاءدممم 

بمصدوع11 .بصععمصدة لمتمعص هذ كتمعطتهرة لقبعت عبالوعى أه كممعخصمامن". .(ققور ) .]1 , ممخرداك بة ..ى .1] ,فاوط 
252-2357 ,16 ,ممزاتدميه2) عدم 

معو[ لب ممعععطة وام معن .كرعأكز امطدحهد عتاطناح قهة كمهتتسانا عأهام هه عرهكة .(جوو1) .1 معوالرة:) 
265-75 .74/7 

أشصعيه[ نام «معدعة بغ ززوعء © تععمومع ذأاعادا تممص و عمعط كا .لومععص هذ) .11 عمعماعدة) 

بان نوع .وعكسسه آه برمكلصتط محتامعى عطط مه كملامعمك درأ متا تصعاضذ هه آد نك1)ظ .زكوود؛ .5 .لم6 
11-19 يو أمجعاه[ لم دمع 

“معو اء8 عمنأمعم0) إن لمديمل .كممتنأمك أه كوعصع حضف معيو عط) لضع عدتله وعاطممط ١(وجود)‏ للا .[ بكاع2اء6© 
,12-18 .9 

فتلت مصة أمعصمماء عل ذ؛! :كتلاعفك كوممنجم معدمن كح .(وقود) © ماجد1 ع8 ,11 لمصمكظ .0م متاعكتا 
بو أتكا عأعملا موئة .(جوود .درم) والأصص دأ عممحصلم ومتسم ١1‏ لط ممانجنة :6 مل ممم 

أن ةأتردرث زه أمتصياد] “جاححتتانن أ كت وكة عروم مكدع عدر وإ وعرررلء معط .(76وذ) .1 .كة دن عة .. ل ععهمان) 
مكادوح يو «اوبأمجة عم امل 

خصمه] دعن إن متموععمة عط لعدس جاتئمعطلل وعن) أن لمعتس أنكمذ لوجن1) 1ك 12 عمحظ عن لح بنط راسو 
.7 هوم ,6 ,كتكباصصة «متمماعه لعتاترصف له أمتصيمل عصتل|تسااسانا تحمل تانر 

مص أن أو بوععم سرع عجلرصعدعل لمة لمتعوعع أو كعى لل غ15 .(19072) 51 .ألا .ومحممورلدك ع .. لز .نا جحمر) 
تقلت للها .( لوو .نما صملفمءسلى بط كتئن انعم عمتعولعظ ,(لتاا تعد .13 .2) ول كرستاصليم أعكعىت متنوكزان 
كوم26 كلتكماتا أو اجتردعكتررل) 

ثم سه «مكاءعء] .(لقوة .دقو ) .1 .غدذ) كعك ,.(1آ مدص .ل ,كمصملا وماعوعط .8 عمطءن) , 2 الملمالممممةم 
اعجه'! .أسعلاتن إن خاماككل تكدلا أنانا) متدرا متتل نت السننمردر عراز كإن جاء إلا .صصح وأأماممسععرهم 
خا مساومة] باسسترجرنلءنت1]2 نان ) مز ميمت عت] ميك عرزل اد يروت ميرو فط؟ اب ]اعتمم 

عبطا يجب .اكأوواممبوط ممع دعويثت جرمظطمتطا )"ريد كح .لوللنو: ) 2١.‏ .لم 

بن «معوالط كعاء1 أن متك صاكوف قط عدي دععمعتعصوويه “نطد” ومصتطعط موطراءء مطا م نكوي :1 لل مسالصن 
به1-5د .و9١‏ ,معومنم9؟ إن 

بأتمععمل لمعك رمت اث) علوم لالبو ها لوس رديه تسعنوب عستلصتى ما" تحكود أ ]ل مسايمن 
27-51 

نلخةة) .مكرعانا مذ .عصمقلعء ةارس أمصمةاتعناأى عتعداء أسه ععدوموذلأعاسا ,برفتطتنوعم ) .لكقور' 1 .[ .لرمكلندة) 
11 

عرداأعي لتو أتاعجنم متلك ييه عقيعت عنا نا عسمتيصعما أتعتاجى اأمعمملات .لكجو) لك (1 .ممتجمم ]ا 
للحن الل اه 7ل اناد ال إل مدع سل يع اونا لبنيورت حال أن 

«قيامل هاا بسن :) كاحت أسساجعلر رمعم عم “بتعلليدك متم لور درت 'وكود *[ا تصستتلل 
موده د امن 

ميري نمكت معتادد متتايعي وأديععاعانيك نسو انشمتعدف متكريمقي أن أعل]ن علاة _توكود قة 1] تتجسسماا 
كاد و١‏ .ه بأد مل لأسممع لل ررق ستيح) سطباج 

أن وعمع لانن تاجنر عنلة تعستدوية مملانتكت كمستمتستسصطط تجومودا لذ ك5 للجحصمانام عن 1 | حم عبسل 
٠‏ مل بلحرهمعم ال را تومن خخ تماعس بتارلل 3١‏ أل اللتترارسرد متخبتصاسد أن ساسم على استحم 
جمود تنه .مق أمد 

اتطتلتح اله أكمه اأمتمممره ته كد اجاتحطلعى له وإساتطها عل]" .تجعود أذ 10 صملا ةن .لك عا منت ..ل تممساملا 
عع الكامظ) معط كاذ .17 ع عصداظم] .كل .ل أعماظ :)لل مل .نكمم اع مك مماغد الضعممع كاز أت تستاسن 
ارول عونة .7و4 ديو برم) دقعو تأدردرن ثم ودار رمععل1 تأععوعهمم أمعم متا مس 0# 
اتن 


004 


أرمطة عدلا عتهجوعامذ معنك رك عكت لوءأءم اط هون مني متطوعى عطلا لصة كانت اعتوعيعظ .(موو1) ا ,ردعماه1] 
.239-249 ,و ,أمجددصل «أءموع دعلا بإتان نمع ن) ف باتاتاعع مبحتاوعى أن معلهوعمن عده1 لصهة 

١46-157.‏ ,3 , لانم[ اأءكمعدعاط وغذتااامع27) /واالاتلقعى لهه منسط لقبجآ .(موو1: ) .]2 ,عار عزن .1 ,عممن1] 

-ععوفل علكة؟ .أمنادي صه6ةنلويع أه كنعما .(وهود) .2 .© ,كتجهآ ا ,ل ,211006 ,0 .5 وماليةز ,© .[ إجاناه1] 
118-125 ,2 ,أمصبم[ نأءعموءعصطط بان تجوع0) بجالاتاوعى مه جعع1اء ورعاطمدم أه عمل لصه ,كدمة 

-عمن) .كاع نوهرم موعل عتطجوعع لعموط-رعا نامرف 0 كممعمع مر تل عحقوعن عط مضع م122 .(1992) .11 ,عببن1] 
233-243 ,5 ,لممناه[ دإعرموععط يغصاذد 

151-61 ,و ,كا ,موعظط مام طعووظ لاااقمعىء لسة متف صرم صا رمرم م0 .(1961) 11 مممصراط 

مل .معن طللنة لععدكصا لصة مقطأ أه عام عط :متم لومعم عل لصه انوع , (1964) .11 عرز 
نوع لقالا ملعملا مح ل( . (و7سي6 .وم) باأتاافمعت دا ك«صتدمط ومتاعما/ا! ,(.520) عمائره1 لا .0 

-طلوة لرعاطمعم عنتتهعى كع أداتلاعة؟ أععالة تارم2 .(87و1) © .0 ,فإعتجم]ل١ة‏ ي ..لى .ا مووتطبتوط .81 .ى رمعو[ 
1122-1 ,52 ,له مأماءعيوط لماءم5 همه يغالمدوىعء2 تزه أمدبه[ .عه 

نه أعهع1أ2 عاتا لومم أه عممع نمز قط )1985١.‏ :5 .) ,لمكماطمظ عة ,.ظ جامع14 .51 .51 ,ومفوطهز[ .11 لل معو[ 
1413-١.‏ ,قو ,يه دأمطاعيوط أماعم؟ ممه بكتامجووعظ ره أمدديد[ .كممندعموكع لعوث أه 655« امتكتاصد عط 

.مو285-2 .8 .لمصسل اع معدعة يعات مجر .وصوامنط أه جاتلدصهتيه مد تقوم لهم .(5و19) .غ1 ,دعميول 

.255-266 ,2 الماجرمص[ اأع دعصا بطاتومعمن) «عأعصص! لعنوملدمه هأ ععآلمة .(وقو:) .لظ ,عمحمديو[ 

نأو اعاطمع2 ,(.كلظا) معصسظ .هم .14 هل .ومتامف درعاطمم عن«تاوعن مذ «متاتجمعداء1! .زموو) .لل ,عمصودوز 
لاءأطمة :[0! ,لموسده؟ .(وه 7ج .وم) يغااتمعت مده رع«افدكر «حاطنىم رهدا 

عن 16وج 0) #كوععمهح عباتققعى عغط؛ أنتوطة دن أاء؟ ]2ه اأيقعغط صق تقدالالا .(كوو:) .1 .عتمععمولي8 ع ,لذ يعم معيو[ 
31-4 ,8 ,لمدديم[ أعمددوع بجا 

معسصنة عق .14 هل ومنفمة معاطمح آأه بضامء ى اوكدماري ابطاتضوع02 .(جوعرم 5() .2 ,كمقاءعم 5 .5 نزو 
اموا :[ن! .القاووءر) 1١١‏ أمب) عأممطفدصط! «طأعممعهمم وعاعاممع 0 ,..180) 

لممحنمز للعمدعوم ياف معنن لرمكمعطهة أه طعقدعط لحة فوع .أؤدع:م هذ) .[ أوعةكا 

امع لمعه ععععل أه معمعمع ]ال ىر :مط اناق ه) لمعطل انك مروء؟! طتصوعري) (رع لم5 ,مهو ) 8.1 .مديوععع] 
.ككفطا -مع55ه[ :معكتعمة 1 مد5 .(57-66 .ممح .دج .نخ8) أمموتجواءعت02 4لن[) عمل دمع تلآ ننعلة .0مها 

لآبه6 صدعء؟ا عة ععل؟1امه :وملومآ حعم زه واثله)جدولط 186 .لوعو ) لا ععلطمعآ 

«علدلا .ومتامد دتعاطمم عتاقعى مه كاأفوعيم أه اعع1اء ع1 .(ه197) .[ #عطنهمد! عن ,.ظ مموء1 .11 «عصصعز 
.3013-0 10 .داع معععط عها 

.ومع 2 5ع انوع نكلو لآ لمم همعد[ يعامولا بيت 14 نه وز كومتعه«ماحيت عا تمد وماد .(دوود) ."ا ,كذكا 

352-367 .46 أكتع ماماعبنءظ مع عام , مره مذ 260 تا20 لصة ومنتوعم) .(دو19) .8.5 ,دنضمتها 

101-22 ,16 .أمصص دصل لعممعوعظط ونت ننمعم2) .كستعدرول لمعصرعح لصة لدادمتضمط مذ يوترزروء0) (جوو1! .[ .نآ 

لجمكاتن2) ارملا بعىة! .جومم امععي إن وعدم ع1 .(1995) .مق عوبر[ 

.26 ,أكاعمأصلعيك ممصعدصم. المتاوعامن متطوعى أ وم ممتلهعء عط؛ لمعه بواالهومممع2 .(1965) .0 ,مممماكاعةالا 
2713-2 

ف تععصسررادت هده عبفوعت , (.لظا) مصطاى .5 .8 دل لمن لتمنلم! عبواعم]اع براطوتط قط .(وهو1) .© .وممم كاعد لا 
-008)) .ممسمدعوك6 نلتهل0 .(4-127 11١‏ .وم) ادمامعتصاطعت أمدمتاوععءت هده بعت نوع لزه بومامطعيوعم أمصود 
(دمتن1 4ه لومي لهمة 

أه عافن لاله ,لجالا أكمع 5م006 لوعن .(قوو1) .0ل .3 علا ع ..ع1 عرموال!؟ .1 ,ممكمع0م8 ..) ,علمل متمواج 
423-427 ,20 .تععوعء1(1[7 لمدلنان انما مده باتتعدموع2 .دمتكدتط أطعط 

تممه كأأ مه ممق تاعة لمعتارص 0 بوااتقوعى له متطكممتكهام ع1 (وجود) [ عممسأخوصف نز ..© ,علملمععد لد 
311-20 .124 يجرمام ليوط عطعومر) إه أومبصيمز .اكوم اهمه 

لهة محتكوعى هه لنكبصية لمندعوعهز أه ماه أمتاصعت]اتل عذط1 .لوجود) .[ ,طأوسوععء0 ع ..ن ءادل متعدلح 
129-35 .123 بلوداماعوعط عتعومن زه أمحعيه[ .ععمدحرواعم لقسععلاعام 

عحطوعى عط أت ععداد ,جاتتادعى أو ومتأعوبط؟ دكة كمعوعع1اتل مط .زلجود) .)1 .كبااصعكدة ع ..ن) ,علهلم سداد 
157-167 .6 .بع مامطعوعط لمعتوماما8 .لمماعده عط هأ أرهآأء لصة ,دوععموم 

ممه ممت يعتاصرعظ :ممعاطمعم غطئادها ومتكامد هز ععمعمعبوع لمد دعأبوصد عل«لأأموه© .(و5هو1) .0 ,لومكماسةل3 
.قو 2-١و‏ ,9 .أنفطكناد[ دأ عدودصا باغ" أأدء نا .موادرعايء 

مامد مز وععوععع]]تك لمسةتتلمز لمق جم أدم!ك تجضععمس اه غعه11ظ .(روو1) .0 نا عث . .0 تع 5 ترقعة 51 
.6ج7ه6 .يق «أعممعكمل أمجم قمعل زه أماصمامل وما ممدمع5 .كمعاطممم أطعتكدذ 


بعمعلت! عامملا بمجلة ععنفهه نمسي إن دمداعمعء ععط[ثمم 716 .(1جو1) .11 .هة سداكوالا 
2002 و6 عاتم أمعتع ادوع ووععووم عحتاوعىنى عطأ نهنإ كأمقط عدجواءموكة م16" .ام6و1) .فق .5 ,عأعتمل16< 
ه5١8‏ ,20 ,«مذامء مدنت إه أمديه[ تمعهدص مسستلعم عدا وعمدنا .(76و1) :لاا .ن ,عمتاء اد 
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رع زه أمحدنه[ .ع عتمم ممعم #لاتلمعى نا دمممعهممم لمدمتارع1اة لة علتاوتوككة .(1976) .2) ,مطمعاءعلمء1<ا 
341-169 ,جد ,ني أأمجمد 

هَكة عدالالم؟ دمعأطدمم صذ تابمك2 لمأمعلهمذ أه عون لماغصعرع11 .لو6و:) .8 ,لامعدوصن عة ,.0 ,مطدكاعلدعلة 
4311-6 ,68 ,يج مامعيوط أماعمد5 2مه تمدمموطف زه أمدديمل لاتتامعى آأه وممتعددك 

ممعم كة عد لصة ,أعاع1 بملتتطوعم ,لمأدعامم ماوع لعددعوعق .(66و1) .8 ,للومسحرن) كن ,.ي ,.مطدداعلمع31 
يوط أقاءن5 همه يا االفجمجرءط زه أمدديص] .رمام «رءأطصم لقطبع وز وعبت لفأمعلهمه! أه ععدد عط أه كمماءذل 
4231-3 ,ف ,لومامل 

أو عون غط) ها مدع 6ه كه عزمر عط لصه كععوعءع11 لل دبك تلله1 ,(1972) .كا ,مأمط لصفا عة .0 ,مطوواءلدوالة 
226-24 ,هو ,باالمعمعبعط إه تلدصهز عممتطهه معاطمهم لدارع؟ هأ كعد 

يو لمعم معجيعظا زه أمددصيمل .ومتكامد مسعاطممم لمع بممدرعم نأ ومتدمم! له ورمناعء" .(1086) .[ ,عا لصنع1؟ 
.جو -280 ,12 ,«مأفامج0) 24ت ,معدت 1]! يعصادامصا :يعماماء 

.(9ق-3 .وح وأانااتهععء مضه رعاللتامع «عاطصر رو«افمثر ىلمع ,(.180) معصناا ى .10 5[ .(موود) .51 .عرمواد 
عاطق :زلك ‏ لمصددولةا 

أن واعدعا ننه أه مأنوعلس؟و عوعأاف هذ بوتنتاجعي ره لعوععت: [ه كاءن])ظ .(1982) لا .كا .يمنا ع ..0 .ل ,مقعملذة 
40-48 جو .كاألاءا5 +مامالا مه لمببووعء2 طنائطهة 

كه أمصيمل .لم أأكتت؟ مقسطما تامعجورع صتطعة لمموتلهم ناعم وقلل مفاكاياه قمة ععق3 .(يقود) .12 .لذ .لرمادسلل 
.225-244 ,25 كمانامدأء8 أ6 جم وعولا 

-171806:3 هه ,لماققء تأومة ,صم المجعع:م1 تممصو واتوتيوعم0) ,(لقهور ) .8 ,5 ,تاودن عن .1 ,31 ,لعمأصسثذ 
١603, 27-4‏ ,وأاعلاب8 أمعاهمامطعن:2 .وم 

عقئة كدعع220 .1991) عأ ,كعتون12 ع8 ...11 بممصأوط معائعظ ..8 .0 ,مفصاطنا 1١١‏ .كذ عاطواد (١‏ .ا ,لعمأسكة 
91-122 ,4 ,أمدصده[ل أع«معععطط ون تادعم لوبط عبنوعى أن وأعلمى عجرا 

1ب تاتنعنى أنه متك اكتف وعلطنع2 .أفوود ) .1 .11 لدسمررله] عن .1 ,ممماوط سمتعظ .12 .51 ,ألعماصنيفد 
بوافعمقر بعلطمط ,ز.لظ) معمسخا بى .لذ مل .كستهمرمك لمظعل-(1ز وذ ومملامررعومممم معاطومم وستحادرجم 
«عاطة. :[ 5 .لوده (وو-ق .رمأ باالناثان» كه رو نامج و«عأطمعم 

ككمعم عل كا اك اأأذالءى !ل عن .١ل‏ .لا .عيونت يخ أل ممساوسفظ ١ل‏ .ط .تطاومتميك ..12 .أذ لممتصمساد 
ازا لمم انون“ تليهعم الصصط) ,ى عو .وأاتاك وصتذامد_معاطمم عوطاعع له ومتنكدعم لعوودا١ووهمع‏ :1 
أمددنهو[ أعممعععا 

الأ اقعالللنى كاز سه والأناتاوعء لرلظ) مموععلهمة .8 .11 د[ افطدقى أه دعلتطاددع ك1 .لودود) ١خ 21١‏ ردسلا 
ععصمما! عاعو؟ عملا ,للووحومع .مما 

تناح نك اا مارملا ىذ .(.لت لم2 ) يممعذأ؛ عامس لووط .(مجو1) .0 .[ لزالمتمصسيدة 

ملعم لومم أن ومتكأهة لد عمتمه8 عذذا مس جاتحتانت © (دوور ا .2 .12 ممججعظ ية .له .كذ عمق .كذ .5 ماءيدا0 
53 -5د بل .اذاه الكومععا أمبسلممعسأممعرعط رت أمتصممل عدسعاطاصم 

«مندنا] منتصتصن لصن مصنضع] أت معديو تعلطا . عوود: .1 دلت ة ..)ل .ل معسا: ١)‏ الععنظ اا .ل سمانامسسى؟ 
متم اامتضوع اكاكس «لسسط نظ لل عق معدموة! لل .لل مل مف اأامطعهم عم كسممتات تاحرضا طكلدم1 | ومتممكم 
تعاناك بز" لسعمهةئ؟ .اسدسمكه .جح النأمع أ مس را سامعى يميدع .رللانطات 

كانتا هنا انلوح وعم محااتتكسعت انين اماناييتم- اعد كه عدتانشا) متحكدم:2) .(مون1 ١‏ .( .(1 ,اعمط 
1050114 24 عم سنالا مسقم ”) له أمتصممزل تاممجيصكمم «عطاصةا لديا بوااستدم! 

ترود #مخيطعد! أنضسوسن عونا رتل1 نككأ مدر متحتافى ع1" .رومن1! [١‏ ئ1[مظ:0) ع ,1 مس11 ,1 .)1 وموط 
دقلييق6 ,2د عماالدك8 إن كامرافسم أمت«ممستصررعط مل إن أهده 

عالسسن د ولموحه1 تعتطمعى أستاجتممونه عنالصماكمعلونا العوعيم هذا 0 عاعسمتمل عة .1 .جلعم 81 
نزنا ‏ اأتلعوع©ة .(ه .أت عاممطاديمء| وأعصوعسم ومتةنمممة) ,(.لها) معمنظ كح الما طعتصمحرة عاممعتلفجمم 
اللللنن الننانا 

ناتلا وماطوسسن!! خلا ,مماوم «ببمجبعير ه برمت«صعط ر) .لرقور) 8 .: ةا 

مضه عستطديه كاز تنعت أه ممنتى]]وعل1 .لووود) .11 معتدعة©) ع ,لل متماكممعظ ,5 .8 ,الالعإعووممظ امن 
“مر لوا واأنااوء") مامه أن كاممطاعص عتعط؟ مه وعتمم طاتد عدملان حفصم أعتمتصة ا طعتنا مدعا 
7.120 ,موه 

.تتمتصعيوظ ليما حم مأدرهيم بيمأل مارتظ اجونود؛ .8 المطلومدماة! ين .1 شل مدوم 

سوج 1 .ل ,أفتصسمل تلص ا! نونمم ,موتإطمعله مه ,طتلدجعا منمتايعة) .لموور) عل ببوعبام طانملا 

رلوم © ,ايشلا بصوررطط! على للا نا لتتتتمعى أده عمامتعل؟آ جوع در صن .:) ممسكسلا عع .ى عصطمعطتملا 
بللكانرنندها ! نل لط اللطأودعئ) ,لع أنذ١)‏ لممطاء رط أء«وبيومء 

دا عنمل] عملا جا ايقن ما لأعسرمرة عتومومععموعنكم عدا .بعوو) .ذخ لذأ .معمستاعة .نا ١لا‏ ممووعدانة 
131-147 ,10 ,لاز أمطروعط 

-مأمنعن أن ومتاعصن! مكه تل تطتدعا] لممصمتاكل1 لى بتلتلد امعووصحوص أعصد جا اأاطوزاعظ8 .اوكور) .38 .لذ ,معسظ 
دكه دعوجه1 ,63 ,كإاجلق «مامال أى أمنطج را لمم مشاعد عام 
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أنه ,لعادعلن! ,لماااع برا دؤوة؟ ييمطصنط؛ المعو معلل هم ععصدوعمامعم لنواعداز ,(56و1) .ىر .لز بعودكا 
1085 ,29 ,وأممال 5 عر دا برع ماج طعروم .عمل ائطء له لومم 

١9. 177-18‏ ملفجافهه] بإأعدن5 4اذط08 ماق وعم ل لاع أن مطتوللوعي ع7 ,لوقو ) ل .لز ,معدن 

عاطم :زلط , لممعصول! وماد أدموررعناط .(دهوود) .له .لا ,معدس8 

,12 ,تاعانصل أمانء دددرمامعع2 .ومتعكقز عروعى لمع ودللصلط أمعوعنتل مععل لنط .لمعوود) .4 .81 ,نمصسط 
2235-4 

21 ,كدده؟5 .كلناع ولد امع 0 صا معقا عم معنا نععزتاه أهدمالمعء امه ممعم بفأتا نوع 0 ,(طوهور) .م .أذ ,معمياق 
لامع لصد لمأت معطا عه عمعمعت) طعموعدع8 لودمنغولح 

-ات5 أن«مانودك8 «معاعدبى4 لوعت لهة واتلمموهه ,اطيراكد أه عنم“ 1] امدوعتر() .(ووود) .ى .81 ,نحسق 
59-74 .37 ,أخاام» 

.ن) .1لا ,مععلهول ,) .5 هآ طععموعيم تومت وز ععيدوا مفاعورماعهم لمع ماع00 ,(موهود) .فى .أذ ,مس8 
مع) إااانا أ أمعىع براناءأصبمعع؟ 54م عفادم اصعهدلا ,لكلس) «مودلاء !1 .[ .ذا عن ,مستافمماط مل .8 لأمملاسناخ 
.عاطق :نا المصبحرو< 331-268١.‏ 

عه .أل و! تكتتامعى لمم .و متذامة وعانامعم .عسصتلمة معاناممم ومتصسععدم كممتكساعمدت (نابوود) .3 .اذا ,ممصو 
.لاعأداة :إن لمرسصه!! .(موع-ج جه .حزم) با ألوع؟ أعبة ورساصامى بمعأطمرر امقر سابامط ,(.لظ) سكا 

باأاناأ نتن ,(.خلنا ) معصسطا .ى .لذ عة سحولؤذ 2 .أ م[ .كلتم سععتل كاز لمم جمتدنعومنا) العبوو1 ) .ف .لز ,تماتنلك 
يوالم نز .ا »سصصمنة أ102-123 .تإجز) تعؤزه أمددم 

م121 عام .كعبدقة لدأمعورجرداعصل كمه وم لوقع ممتكتاهمى لموومجع2 لمموووررد .كوو ) لم لأا ,معصيط 
3-00 0ه[ .72 .06 , أتنبه«درماسنج 12 أل ) وم كدملع 

-تعنالل عداة ص جاالدسطعضون أمتستثوعلز لو جاتلنتاتث قرم جلاتطسام عاة .وكوب .ذ .8 شعطلة عه ...م لذ ععودات 
«ووأنة أنعابرمانناوووط اسه أعدمااوع ولع .مععلائطع إمم ةلومم سد قملاج «العتمعلوعد ام ودتاماط * جع 
501 لنكد ول /اامرييع 

امسلل تل .القاعئئ) .الى عحسى لاامعمعى كن ومصميل1 ممصن نس كاه عالق عن .م أذ اسنلا 

ليمة كعلناد مبنثوعت أده واكاك م-تامملهى لريه اتجمعسلنز ويجكومسهم أزوود .لا عاوعنثا رخ .ال .سسا 
مس6١1‏ بع ,اورمتسا «متامصسيط أممد واتعتاوممة) وم اواك 

معصيظ .ةلل دا مجمتلتمعيع لايد ممتلسسل متتدسلفح وستلمظ معاطم .بجوو ؟ ١‏ .لعمة ؟ .م .اذ .معصمق 
كعاطة نزئة .امسو .نقجمن وم) وعتنللمم جم عدت أمى مصلطحم ومتممع سمإضصط .لع 

مقي أن كعتعبلمدد كد ككعهت إنناءدزمء ترج أن حاتاشكرهب أن كامعترجلاسل .أوونو؛ د 1ل .وماعيط) عق ..حى 1ل .مضصيا 
إك-جج5 5د ءمعدصم[]1(! أمسلية هلد[ يدن بمتلويسيسص .عقاف 

املاظ أوتعدة إن ديبل اطاذتامععع لاانة تامتادص ساس امك دووود 1ك مواط هج "امسا" ل.ة أل نمسصاظ 
حك اكد ذا لوسك !] أبامن عم 

ف تهاسدربجبرررن أبن لالأمسريامه “مل ممت عتصاحانا اامتأصاظ . جوو اذ عمسناا ذز .خا تسنصسة .كه أل مسلا 
أحري سسجت اسطحزاانسره؟) جم 

و ااصردنا لعي اجاتسليخص اد ححا لنانستسيايم عتاالا , عضر نت 11 | سسحصينة) عع ,3[ ,معطمل ..ة لح ممصا 
عون .قلط قستلتطسظ -تطجدحممواذ) ١ل‏ عن .ايممضة) .لل .ستطراكك خضلا طلس لمق ان حلس4ك ميل ومل عقا 
الماترصه! | عزنا النامسمحخ) طاسطاعف من معي ]] «أتسرد سا كسا 

انزف تستتسسن اسساجتاطسسنا تسفمص وس عستاسنت لأسن سواط قأوو د .ل سلبمك عن ار لذ ,نن؟سط 

ألصد اخانل ور صصه ا ع1[ أب اممعسمسرروطلوى لبممعرصععوز ع3 *رهو .لذ 5 برامنا0 عة د بلك درطلل 
المحكلك .5 رتسمأسامي؟ا ١‏ اللتسيرت) أمالسرية. حسما ورسلطررة[؟ تعس قل أى عصومد “الل املق 

0 كستكاسا) تددو سكلل اعمج عت أمناومسسممتون أ الود |اظ مكلخ لح ك لمات كذ لكا مسلا 
خساحاة زذ اوستصلا نوك وك دزر لوشنطسمل رضنا أمظ نلا .خلج 

ممروط جلتعيليبى كوملاليك دي متأكس مون تستيكخلنا أن سملت مرك 'يكود: لظ لملجمط عه ىالل صعسصيظ 
ندال رود ذم ملميضجيأ[ معزت *ستصسمع 

اأعنابرت انب ادر اسن أوافسصط حرس اذ مسامك كل اللنسك . 1ل ممسل ةسام . 31 أذ سه 
اتركمعحسين استلختاطلسى ) سمط( مدت أيه مسف سصة 

مك1 ملآ أنه راتافحى برمرصعنت رعتسعومى لط كوو “.15 1] عأمواعمتاى . ىد أح نمسلا 
لاك زا لسن 

ولللفتيت نب تأ صتضدنه نيد لأنزد تعجر عماسم فزن يسساتمتسرا )ترسو 0) ؟ ستسسيطيك؟ يعض أ عمل 
بالالينت أعمم يريت أس لامب كلكا ؛ سيف 1 اط بظ ع ممساسي .)4 تريصاعك1 أ مل مجحامو بلطميم 
كنآ أعييناعد اط ايد توتحصنكا كريط يدا وذذ ترد ملاعملا أأموط إن مسا مت عومححط عسو استسير 
. عأودرة] م لعاصوية 

ند اللتحتلم تت قبن خستالصيررة لس باح لصب علكتد متاسيى جبنملايك اسإسحضةا . عبوة  1١(‏ عاسيميك 
حب كز ؟ ادحل اصصق بتقام 
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ممما بخامطاتت © لكدلدعع #الاتبطط عن علومآ بمعدهه لمعلتضصوالط صا رمحالا .(1994) بر مصسد بير 
351-62 .د ,أمادنه 
عاعملا بد 71 . (و257-26 .ج) بفاماخمع © ,(.150) سمدة؟؟ .15 .2 مآ مسقاطمم ومائمزات قط 1 .(1970) .[ 13 رماجفطة 


.متيجدء2 

.مووود ,8 ,لممديح][ لتمعععة بجا انعم © لقعت لموع قصة باتتلت© .(5و19) .)1 ردم أعتاد 

مه-جو3 63 ,أعانوماء5 ممعاصعاص4 .ذعط صا للنا5 .(1973) الا ,ععقطن) كة ,م .11 ,ممساة 

© ,(.50) معسسظ .ف .أذ مآ ومطلوعت أه ععنلرطد عاماعترره ترم أكنةظ .(قعععم ها) .ك1 .0 _بمطعدمسلة 
7 0 مونم ديه11 :[11 اللللكمكين .(2 إه/ا) جمدم للعروعسم 

به .01 هل .وعتانلمم مثممت مه أمماوف ما عقاومب عمد 8ن أج قم ] بادا من) .8 وات ..[ #مماة 
مو امصدلة :إلة _للماعمعء0 .(ء .ل0/١)‏ اممطفعما الجمععمء بغانتقخمع 0 ,(.150) معمد 

أومصا ليهلا ج1١3‏ ا«عامماو ماعط عطق .(1975) :"ا .8 رعممقاة 

+6 وهه رن ,لمجعين[ ل(عخصدععة بغاه اغمع 0 .عية 010 صذ بو الانتهع0 .(مهو1) /78 .[ .2 ,لاندر5 

بلعجمعععة بلاسعمعه 0 .كع اامتدمومطعروم طوندطظا ب(االتافعع0) .(جهود) .0 بجع12١‏ عل حولا عة ,نالا ,[ .0 ,طانك5 
1590 ,7 ,أقدرسنل 

منولمك 7 ,(.1:0) معسناة1 عله .11 هآ واالاتتمعت لهة دوتادععرة2 .(1967) © بعالا ؟عل صذلا عه لاا .ل .© ,طاتدرة 

لامو :ا للماكمة © .(1 .1/01) عاممطفدمط للعصمع مهم 

-تتتشلتك تابنا انك ناكش 111 يلتعت ١ن‏ ععننة ددره 2664 . (مون1 ) .10 مدععن11 عث .8 بالا بأعفك:141 ..8 .] .ا رطانو5ة 
3 العدديص[ل «امحتعمعة يان رمع لاعصصمة كع هن كاعكصا بعصا عه طيتط #منقهذ ه؟ لمادعاما ع ماله -جره تمه 
.مقع موه 

معلت نمه ممعاعاء؛ غامطة. لأمط مععللنط لضة كثلنمه وكعتاعط ع1 .(عوود) .هم .11 ,معمنظ عن ,.ن ,لمعددة 
.27-4 ,126 ,يوماماكي25 إه لمديه[ .كعصسيوع 

يسك حون لمعه عصة علوم وصدمة امعد اند لمءصنتداعية لمة 0ه50ة نت عكمتمام1 .(عوود) .8 .( ,قطماة 
245-252 ,5 ,أفىنجو[ دأ «معمعاطا بخداتهعء0 

مهنا 8 فعا اصوررة إن لمحنه] .وم امعتلهعمعع له بووأمصطءة؟ أقتام0ذ هق .(1977) -14 .لل وعدظ ع ,2 .1 ,كعناه)5 

7-ه34 ,10 ,كذوبا لمك رما 
-يوظ لمدماوعساط اعدف عجقاموي لصه ,كلتلا #حاعماع0 ,ممصعءء] عام[ الإا مض 269 .(85و:1) .5 اسن 
135-12 ,20 اناج 

-06ن) .عمسممحصصماءعم “أكدا عاقوعت عه ععامع كه 6ه لدتاومع تل 0 .(دوود) إلا ,ذدهة آلز عن ,.0 .مرامه] 
337-14 .4 ,لصدرنه ل 00 بؤاصاقة 

-57 وماكه]1 ع تاكمامطء5 :آ] ,8لا لتمعممء8 عداعطلدا !1 عنانمعء © أت 1 معدم م10 116 .(1974) 2 .كا ونيا 


9 ,لعامدم[ العممعععط رطان امعرن ,لطتطنوعى علا قامععد وز وعددوعموعم عنامطوجوومء2 .(6و19) .2 .8 ع 
1653-1-2 

أمدسناه[ «أءممعععظ ينان أعمعم2) .متك لمح معلذ لعمنوئفمصكسن لصة لمنك81 .(كدمدم مذ) .5 نطوملا 

,لاج مأدعيوة إن لمدديم] بامطلوعى هه ومهة نامع مععن لم برلل تمعد ترعيت له إعو(اء ع1 .(1977) 5 11 .فوملا 


96,3 
بك الفعيه] باعمعععقط ياصع غطواقوا معللند أه ممعمععمعنى لمعه كتنعمعع ع1" .(1و19) 3 سلا 


رولا بجع 0" .كمال يداد وعم عن غتجعم عناأهناة أجمنن 0 ملأومعم عدنعمعم0) .(وقو1) 5 .21 معطيدك عه .2 ما 
.كمعع6 بطامعبازونا لعمكمد 

.هم ١.‏ .أه/؟) وومامطعوعم 4ااطء رد أمندوأظ ,(.150) دعذكسا؟ عه 2 هآ كتمع .(مجود) عق .لذ .طعمالد/ةا 
برع اللا لمملا معلل .(1211-1271 

عة . اتقطعصنظ ,غأه1] ماده بيىل! ,موعفاناك عصنصن ذا مهكلم 1 ١!‏ إن معلوكة . (65و1 ) .ل( ,مدهمعا عة ..ى .54 ,طلعمالة/8؟ 
0ك ا 

طلعتحه موس رز ععور8 بامبامعبواغ :لر0ل بولح د إن غمه 76 .(6عود) .0 ,كعللةنقا 

مبيوظ مدع صوطاعنء2 .ضععلائطء أموطاعة برعدمنة هذ وعنك لو معصسمومام ب الاضدع:2) .(و6و1) .0 الا , لوالا 
543-77 .1 ,لوماسله 

-اعنك 12 فلنطت بقعي أوعم لاط صذ كاعمل]ء عبرتاوعمم1 .(2جود) .18 ,عمطموع 1 .لز لجس ,© “نالو ,موكلا 


ديبع تيه 
منص[ اأع دعدعط وماساعمعري) .وه ذاصنط عاعطصرو لمعه ممنمعهذ أه عوسبوخط ه لوده .(كوود) .83 معاونلا 
353-7 9 


008 


عكلوغةكا ده أمعصممن) وماطادف معاطم وماسسل 0 ههه ع (عوو1) الا .8 روعافنع ةا 
426 ,18 ,تمامفدع00) لاجه , ر171171قها : لمنا 1 جح لزه أمحابس[ 

كه ومءنلمه قط؛ صا «مقمعة أن عإمم معوعاله عبطا و عد هم .(1981) 77 .[ وطن عث ,إلا .ةا التحديها 

.16-192 ,10« ,أو عاعع :رج مأماوووظ أمادعد امجح لإه لمدديص][ .ؤردء اطورم اطعاكهة 

معصوه لوملا ذه ولمعت ولط ونظةأتتصك5 .(فوو:) .5 ,مكل مود ع ..2) ,للماظ .1ط -.8 ,نومء عوطملا 
.171-12 ,7 ,لمحس[ للعممععماا بخان اتمعء 0 06 كلأجصين لوط 

,تاج ماميو2 «معتصدعق ,تمعرع فصن مه ادهج عمعوعمهامر2 عدوامنط لمة عمنا .(مقو1) .8 .8 عممزد2 
151-175 
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مراجع الفصل الخنامس 


متمر هاظلهع) ]0 جاجرع لم لا ببجاعملرع8 “.معاعدت)" 5امحعصماظط :ع "اغاجاهع ه زه تامع 1736 .(1962) 1آ وين 


-عاولط وأماسمقعط حامملن .(1987) .(.كل8) .5 ,طننص5 ع ,.6 ,مطمكا .5 ختعطرع]ط .ل ,ونون .11 0 مده 
لحرا بوزووع نسلا لاعدمت :لا0! ,معمط! جو8:-1826 ,ساممط 

مويوط زه ماعط أمتتعدق واللهد متعم لهه ,عمدععنااغاصا ,بااصوع .(81و1) .11 0[ ,وماوم هآ عة , :8 ,ممصو 
,439-76 ,32 ,يخ مامطه 

.جم) علماة عاطمدمم ع1 ,(.10) مسضوكا ,خ هآ .لاط لسه ومجوعط أن ممقاصوم ع1 ,467و دمو 0 ,علما8 
كد ملالا ارملا بع 1 .(249-266 

لمديذ0) .كدم2 مجععلط) أو اسع اونا :مهلك +مهماط مه[ «آثات 0 .(م198) ده عضن 

7 لعا 

بعات امع .(حهقود) عغطيد) 0غ عكدمدوعء ق #بتعتلاى وماعامت عل وذ عرعط/ل .(8هقود) ,31 شد 
1 بلمجصس]ز طعرمووع8 

عث ,ترلةطانه مععطااوه ,مفصيفاء؟ .1غ .© ما يطفوعف آه متعصمك م15 .(جووذ) .51 ,ترلقطانمغمععياائة 
هها .(155-ه5! .جم) ب ااتتادعى إن و4ناد 07 اجسهججم جه ,لمأجمه عدة عنم دصل وو اع 


كة ,كموععه تمثله1 لمعه عقنعج2 عطل؟ صا معدعلذوطند لضة ومأونعلء أه كوعنة تتمادي 09 ,(18378) 6 اقم 
اامأيحمآ زه وم ه50 لمعاوملدم ع( زه عع «للععممء2 .كدمتقودة؟ لورف أه رياد عط ممم لعع ع0 
(1837 ,دق برواذ لعامعوع,2) .552-554 

,ج18 ,ر«مأوجمآ إن بنعنعه5 لمعاج دامع ماكز عدم لعدعمط1 .انهم أه ممننوصصما عط م0 .(طجق18) .:) ,متجيوم] 
(1897 .1 معطوصولة لمع8) .ومو-وه5 

1 توملوما .تعععجد زم دنوامه ع1[ 00 .(13859) .ن , لخصة 12 

كددها امندعوطه طالت ,ماتصصب كإه «صناعه عط 0 أعأنهه: عأطمتوع عن 0 مما امور 1116 .(1899) ,0 ,متحصوططا 
,لإدجرن14 بمملدما عغتطمج عاو مه 

أأذا] د1١‏ عأروملا بعت 1 1 (71و1) مل وعتما عل 

مما :طعم؟ ننىل؟ .عو عنامت عا عمتطبكا2 .(و79و1) ."1 , ومكسور] 

«تعطكتاطدظ تمممهومعنم! عأعملا ببىل؟ عءمعتد مأ وموتابأمدجر مم صاعد:ة معويظ جع28 .(موقد) "1 ,كأعودمظ 

ا عمل :1 امناعد موك :أمارمت فط؟ عماع دمل .لجوج ) ,11 ,عدن ع ,. 11 , تزلطنم ا مععى لون .11 .12 ممصلاءم 
تعوعوظ نحهلومآ .ي6انالوعن إه نطو 

ص[ عارمب عتغط) مه عععالعر كأكقمة معصلاكا جاسواكدف لمعه مومفط أن وعلالفصول؟ .(هوو1) .8 .114 ,دتلامكم 
.دوذ-165 .مم) ععداق مدرجمم أمعااض «وثمه جذ[| هده لاج«ترماعنك2 .(.كلكا) صداجما .8 عة متاامصع .8 .لذ 
.مسعطاءع :للك ,علدق15ل ا 

تن كل :111 عث وعتمقط؟ :ارملا بعاد 2هءع]ام كام جممم عولط .(وقود) .5 عاناطو0 

6 نلتعلمما .لالضددم انيل ذأ١‏ أأذنه بواأنهه مماصبر8 دلص ععصاييل] ,(و188) :1 ,ومكلوي 

شلك أعصاظ ,نعط إن دعن ذأ ع1أ) أوبمم؟[) مهد وان تدعت ]0 ي:01 اهدق قل .كأبوامد باراأوعءن) . (جو19 ) .11 ,تعملعدت 
عذكة 8 يعارملا بجت )! االفدمة) ,ممعي .ماأط .بءأكعدانده 51١‏ ,متعجمعاط 

لمت «أعحومءت» أماممأمعوجم ها مدانمء ادا لمعتداك 1116 :مسا فائطء عنا؛ ومتعفوظ .(جهون 2 .لا ونطعومات» 
الث 3< لمي 

رللو5) معاقطءن ذا .[ م1 .عممعه علزك أن وععمصا ععطات لابه "ماله ام أت عن15" كاالامصون] (78و1) ,لظ .11 بعا يم 
كعةء" ١5111‏ عشاخ ,عع ل طاضةن) .عو 1١21-1‏ ,معدماءد مز وعتكباايعت و0 

تمجممعاطت) .لله حم ) يوا افمعى عجالدعاءء إت وأ)عالد لمعنوماه” اكت لك قاد انه اأف م10 .هود ) .8 .لل وعطيصمت 
(وجود لعطكتاطنم عأعمت لمماج م0 ) .فمعوط ميععنطن له بومتوعطون) 
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عجوم ع1 ,(.كل) عنهاجاءممدعم] ا .2 ومغطونهء8 .54 .ل هآ .لومسعده .(دهو1) .1 .11 وعطيرة 
ءاه :[1! ,لموبومو1! .(عديم .وم) متسفاآه8 عاعدأنا ععججدلإد بوماأمطاءيعم خدوعدر 
,أمحصنص[ ذأع«معدعاط وه 1امهء © لاجمب عبانوعى 15 سد كمع دز م ماتالمبت ع1 .(1988) .5 .11 وعطيمن 


27-51, 

سكف إن لمعيس[ .فأعدم8 عط أن فعههره؟» برممد 16 ب طموعمدوك/ا! عغطا ومتقاء: ه0 .(عوو:) .5 .11 تعطيم 
0 ,47-69 ,3 ,تدمج جماءعروطم 

دم12210 .18 .ز عة وتعطصست:5 .[ .1 مآ .ععمعكلء أه بورماقلط قط؛ ها أععآلة لمة غنطئاكم! .(5و19) .2 .11 بيعطيدت 
.فكع 1111 نشاط ,عولاتطمنةت .لديو جوج .مم) أطواعها زه عمنذمه 136 ,(.ملظا) 

مفةرز أن وتعمصكة #قطاه لمة وملاءصنا! بممممكت 154 :اكتوعت؟ هاه ععوده عانا 71 .(ه6وو1) .15 .11 تعطيمت 
.251-65 ,9 ,أفدىمه[ اكروععما! يااأنامع © .عدناماط؟ امعداط 

بطههة هلب رمانعمةنا - ورعويف علطتفعع نناه! أن كعكقطع برأنقء 156 اناه عتتلائة)5 .(طقوود) .5 .21 وعطيد 
.1-6 لج ,نع 7وماعنج] غانقة كإن لمحريسز حهاك لهد بفسعظآ 

إاأأناةتععات إن 62017ذد اتش تعفدلا؟ ممأنمع 0 :ا «عملهدم) لعدجن11 أن بنحابهيء عامه8 .(ء6وود) .1 .11 ععطدر0 
إن تمحنيه[ل نطلدهنا هحه وتعطمنا ,؛منلكا ,زعلمدان 5170 ,وتعععاظ ,«اعامصاخا بلميحء"! إن ععع1أ ذا «أعنصعطا وععء 
213-27 ,30 جروأءماء8 عواامء: 0 

بالت ممم .ستقممق لضتمد غطًا ما بواتطنامعء© :عنكعا لواعهم5 .(ووو1) .8 .12 ,ععو|اد/لا عة ..5 .لز رعطدم 6 
.1-200 (6)1442 ,لمصس[ل أعدوعك 83 


.44-4 ,5 ,أقاع 0[ ا أن معت .(مووذ) 2 .[ لجواالن © 
عاق" ج11 .عاتم امت هنتم أاعه كلم انامز كناد 5د 1ه[ : 6 .(عوو1) .(.كمسةآ" لمعه .10) .كذ سن 
م6 


ناه .هبون 1910-1 ,411ا077ننا 17204771151 1114 :تهنا «أفذلة « ملع ماقا لاا .(1987) .ع1 لا رماع نم5 ع .0 ,عادص عمودا1 
وعد وأوع دورمنلا تومل 

وعنده2آ1 علعملا بعك ١)‏ .و عجممم زه علاأ عاغوىع علطا أءجه «ماغدماهمه! راع 16 .(و196) سآ ,مقرل 

لعطكتاجانم عأعمت لممتواء0) .عنى3] يطعملا يبول .(.5امب 2) ووماماعرعم إه ععام عدم 152 .(50و1) لآلا ,ععميول 
(مو18 


عل كه أمتصيمز .هس لأصنطا كمتصصوط م1 بااقطوص لضع طافعق ,عنما .(983و1) .5 .11 وعطيم© 86 .8.1 ,مومع كا 
.15-0 ,39 ,تعمدعاء5 له«مانم مق عط ذكزه بوم عا كز 

عمهءا جد علءمنداانء84 ورمطاعه8 إن عأومنت أده وإنا ع1 عكنجمعءه عط جم مسناءعار م .(و8و) 1 .5 ,رعلاءعكا 
مقواع1"6 .ممكك 

ملختلسدسعه اما عأرولا مك2 .وعومم لعمحعاهة : إن بحمعذ؛ عا صديك ف .(1935) .)1 ,مابدهآ 

عق .وعدوععءمهم لددنق أمدغناك: عدا تامهه-ومهمخكص2] بوعء للع معطن لومععة 156 .(و196) .11 ,قمدرمداخح 
164-179 ,لع 4كاندعاءذ انمه 

5-0 اعم 65 انا أعنط )اك 0265 200018105 تأطع 6 لم نري تعمل .(1964) .0 ,عططوء0© عن ..ن) ,وقونط]1 ..ة ,عصمطء اج 
«ناما أت نوتكعتتونا توتواسما .معاوناتاءيوظ مم3 .(وعساعتماد لوبطمععمعم آه معممعاصصم لملمرة) 
0 

ناكو كعادونام بصساصعء-: [اعتفوععه) ومنامععع اللوبهط؛ عالاأ«واعد اط بصعهمد! .أوقود) .1 .ىه دو اناج 
عمعبطاط 8 

.113-130 يو ,لمدصهمل أعرمعععط وعانط موس .اطأونحطا ع ةدمع عبتتوعى ما دتمطجماء11 ,(قهود؛ .1 .ة ررءأأالا 

عوط ع1 .عطمءا .10 ه1 .غدالهتس امم -ممصدنوء كه ادلوم سامت ع[ تعصصم] أن متصوط .أو9و1) 8 [ ,عرمه31 
كقع26 تالومع ونا وماععمم2 :[آ! ,وماعممارط .(عهقو-ووب4 .مم) ععوافءط ومندائتن 

بمأتولا بذ ! .موفاعانت 4جه وااأعاهمد ,مامه مذ وغ تامممدعط .(مون) دكاليظ) © .مطمطاءن [عا عه .م .1 رععناة 
نم1 

تهنا عولفطمهت) ميض عع عتشنوعع كرت دااسماتا رج أعلء 112 :عم د«علاعمت إه كمامع عذاء عردو8 .(موو: ) اله 
.ووع2”] ازكرم 

عناككا لدأعممد عط ها ممتاعنلممامز عق نومعحمعفنل لصد وتخناوم:) .أجون1) عأ 1 ,كعصاو1ة نت ,.ت ألا الللائع8 :0 
«نتمصم؟ ,أمدععامل أمروعععط] ونتلاوءم0) أت عدددذ تمتهم5] .221-223 ,(و ع )7 أمحسم] دمودعظ ونتتهاممء © 
إوكود بعطدك0) لاسا ,عمعنالة ]اه ومعن5 لوجن8 عط نينا أمعرمو 

عة ععدالة؟! .8 .0 هآ .كعصدل سماتاتكا أه بوماماعتروم عا دذ عمطمماعم أن وعلطجوعومظ .(وقود) ١١‏ .[ .ماوسو0 
لدمل؟() ارملا حمذ١ا‏ .(لو122-4 .مم) لمكا أه امعط معتاسط6 .!.ول8) بعطنص © ع .نا 

لعدكء0) عملا عمذ! «نعاعماط اجيطلة زه ءة| هذا أيضه عورصاعءد ع( ”. . . بعصا عط كا عاغطب5” ١2هور)‏ .5 ,8 روتوط 
وومع2 اجانكرع ا نون] 

-09) .كوعم2 فاموعسممنل؟ أن ؤلمعطنونا تكتاميسعصمناء .(كامع) بعامممععم أبحد والاطادكسط .(7 هو ) .[ .اعوط 
(1قو1 فمعطدنابارام علعمت لهم 
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ج22 274 ,(.52) صطمءا .2 م1 كوم كأداعحةآ1 ها تتعتررص طمعاء8 «عقتي غ1 .(وهو:) .5 .5 برعطع ب امد 
دكم2 بالكتع دلا مماأععممظ :[!! بوماعمماءظ .(مجكق .جم) #يعغتعط «منصاتب 

مم10 هت جعهداصجاعة معام مع ,8210 .خا عقصا؟ مطنن حعمم صدآأء مرت (0151) . (هوو:) .5 .5 مراع بساع5 
ركوع2 با أورعنانونا مماأععمم2 :زلا( بدمملأععصلط 

ككع:2 "1117 نشكا ,عولض ط صمت اأهاكم ا كرت انمه 132 .(كهوذ) .15 .ل رهمعل!122 لهة ..ز .1 رورعطهة 5 

علتهل بت 11 .تممعععوجم +أرومط) عذط؛ إه بع مام كناكم أمنع م تعبت عن ١ه‏ معنجىة .(ومو2) .8 .18 اسيل 


-لدلانا .8 .2 صآ .كعبدعع ععنهه لصة اممطعم رحد عفي عط :لمن لتقن غطث وماركية5 .(هوهو1) .2.8 ا 
بدتل؟ .(ن4-ود جع) ماف محفة لوا تفعرودت و لمعا :صم غت فأدرمعع مساخمع) ,(علظ) #عطبدي .2 .21 عن ممما 
كعمو بوطلععائونا لرمك0 تارملا 

ال باح مو و وفوا أدصاسو ر واحا يدي بح جو و وسو يصوي (طوقو1) .8 .2 ,ععطالوكلا 
قلعتت عداعاتتونت عنالعندا1 :لمت غه عأرممم عنطنمعء0) ,(.كعفظا) ععطندي .2 .15 عة ععدللولالا .8 ,1 م1 عممدجع 
ككعم2 برانورعاوتا لعوكل«0 ارملا ج11 .(و147-16 .وع) تعنفيةد 

تعللعتة معنت صنااخفجمه ملعمهة1 امت خت مأومهم منداختت 2 .(و196) .(. كلظ ) .15 .11 ,تعطبدي ,.8 .1 ,عمماللد/ها 
كمع بورع اندلا ك0 :عماجملا بي لما 

ع8 خرناص عمط بلعملا بعج[8 .عط ع دمل إن غمه م13 .(6هو1 ) .© ,فوالة/لا 

مفدعه1 بليولا ببولطظ .مطموع 1 0 لأأينا عدط؟ أمجويء8 :ب أن اندع07© (هوو1) /10 .1 ,عرعائاءلتا 

ععوعة11 عأحملا بجمل! عم لصتط؟ عن عطدع2 .(3فو1) ١1.‏ تعمزء لمعلا 

ركوعء2 باامتعيطة ذا ععلخحاسه) .«منج[! عمود] إه 0 ىم نعم نم ععتكلة .(م8و1) .1.5 ,للدأاوملةا 

فط يمتلعءعم مصعاكو اأعناعط علوي ذطهم2) هو أمعممة/ أه أرعمرمواعيه0 ع1 .(جوود) .لز ,برممعموائلا 
روعادلا وتطصدام ,عفععلات) معطعفع؟ وعمدم غمعلردء لفطئتاطدموتا .امه م أمعمطتمردرمه 

بجو عة بعمية]11 1 بد 11 .يا نم رع 00 .(و196) مآ ,وأعاكوعع 1 

.ككعع2 بواندتعطدنا لمعمل بعاءملا بمك1١‏ .عءمجعاعد ءص «منععمم ق .(29898) ١خ‏ ,كلتعطعنة عث .سآ ارعجام/لا 

«طنام لصم لمصاج01) .طأءاصويى[ ,ععدرظ ختنوعجة11 مارملا بنكلا .ونه أده كإه مجم 4د .(1957) اللي 
(وعو: معطكنا 
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مراجع الفصل السادس 


.عتجهم لع اق غكممم متغطا طكتاطنام لاتعندمسمتكة ممعلءعدهعف عملة مذعانيه فلك قعية نقطات غم .(198) .ة .11 غلم 
.113-116 روو ,مكرصوط عط إن بأماعود لمعاد”مومجاهة ع( كرت كومااوعااطنط 

166-16 ,36 ركاك1 مأجوبت معط ماعطا مل كاكتادععد طعتطه نه عيه غط1' .(6هجوذ) ]0 .ن) بكدكعلم4م 

م بللعدممدوععهة عنا لماع غطا عموصة كعو! تلمادععفح لصة أمعصرو طم هل عبالاتدوم) .(72و1؛ .3.5 معطلم 
19-26 20 ,وامموعظ لمعنهماماعيووط .عقت عط نمه 

-لعمم رلنسطا لمعجد أه رفع ةق تعممةصتدرة أه أدعلرستففثة عط ممه كندهلاكمم بلتصية .(مقون) .5 .8 ,عطلة 
ج87 يبع ,بباعمامب0) فلن معارات) .وععدعتعورء النهمهر لمتومه هه عدمة 

ببدعتطعع الا :00) ,عع لنعه8 .تلعنجمت د غات اتمم2) ,(6وو2) .10 :1 ,ملنطوسسم 

عكمظ :امهل" م1١‏ .كام نديد عاهص؟ 11:6 :يمان 27ت 0) .(1976) .5 للأعاعقم 

.ومأكدتلا؟ ع ,اتمطعهنظ ,غله110 عأجملا بجي[ .كتمع عنا اصع هدتت 507ع منذاتهعن) .(و6قود) 2 ! ,مم8 

إن ننصائجاة تصنتصصمف .بوائلهممدتعم لبه ,ععمعوللآعناه1 ,با قوع .(د5و2) ,80 .12 ,دمأعنتصة]] ع .)1 1 ,ممممظ 
.439-476 ,فق ,لوماماعيوم 

لأعككن انه" مس1١‏ .ءهه لناه صا بن١الاطاع‏ ةورع أمررما .(و157) .91 .6 ,لموعط 

-تغه5 زه لمصيص[ أعقام8 امعدع طلطاعة ءلالأدرعق؟ أن كموتره عط ممه سمكتامعلو أعطولط! ع1 .(1981؛ 50 

١ 32, 381- 3‏ 
.م مهء ,26 ,يج مأمطعيوط لمسفتهاهح1 إن لمدنيج] .ورعاتصد عاتزوعت أن ععلجه لم8 .(1970) .6 لآلا ,كئناه 
,67 ,15 #وجعاط تداع مامطعيوط .معني عانوج: لوصمادوعاميم برط دعامهم أو عهوضم أه بانلنطوناع 8 .(مهود) ١4.‏ عصحظ 


243- 

عانم لمدمتددوع]آممم كلد لصة وبعدعت نر وعتناءام ودوناه7 أه ععوقه وحمكة كمتطفدمت هماع .(مهود) .11 ممق 
1011-2 ,70 ,كتموعا أمعاو مام (عيوظ .وعناضى 

سوعط .طاموج عتصودمعم طكتاومظ لصة أدعمعصتطعة عم لععلة .( دقو ) .5 .0 بمعامع8 ع ..1ز .لم صسنطفوم8 
.مم8 ,ود ,عهمصةن) أه نادي ضصه غدعه مماءينه0] عقمامه 

و86 عماء كعممظمعمعع ومتصلاه! ععتط) عط لمه مضدعت يصمغنلء ]8 ذؤممزاون) .(8هود) .5 .8 ,لأمجصعظ8 
146-53 ,و3 العاتاعلا تعااودععماط 

أه ععترمعط لص معد جمعكتل عام ناص 5ه معدملا نط لأكلل ل مه)15]ط .(19639: .ى .8 عومدلا عة ,.ى ,مدوتعحد8 
١3, 417-435.‏ ,#عاعاء5 إه عمنون5 لماعدة .عوممطآء عأ تمرعزعو 

ممق السرم عط غه أوعا شل تعموعهى ما وعلع معتل عامقآن54 .(طوقود؟ ١‏ .8 وعممدلاا عن ..ى ,حووتدمدء8 
135-15 ,8 ,إعقاماعن35 إن أعدجدم[ل «منفعددت ,برمعطا 

-مأدك07جع0) ننم ومنامعكمنل ى :أمعمرعولطعة لمعه عىم .(1975) .14 ,مسواة غ .8 .لونملان8 ,لا ,طونماان8 
584-87 ,18 ,تمع 

عطواع ما أمسعمع صعتطعة لص عرعلجه طسا8 .(1971) نآ بمطمط لعبا؟؟ ع .14 ,أطوام .8 ,طونملاب8 ,نا ث٠‏ ,طعبملانه 
27 ,باع دلإماعءيوظ أمية 100١1‏ إن تميم[ ,ل مقالامع5 بصنخومع طنوعع؟ 

2601 نوبممع0 .تملمعنى دنهك جانروعل ذا ماهد دعل أه ووعدفاءد كعك ومامعاط .(1873) عل ,ى ,عتاملمه 

.358-77 ,62 بال أتوماط معدعت3 «مابجرد2 .دعم اأمعوامة أه بإليده لوءلامظ واد ى .(ومو1) .لا .[ لاع 

.633-648 ,32 ,لعتعامة ,ععمعاء5 أه0 هع22 مقع مع ررق أه نزقن!د معطسل ى .(مدو1) .11 .[ ,العكوت 

ناته أن كأمع مع اعوعط ومع وعطاعموعهم عط أه كه مم لصم زتلودمورعم عط1 .لوقن ) ,8 .8 الأعخيوة 
1 اأدرهمء 72 115 :بافاتطادعت عق العامة ,(.ك180) ممصدظ :ل عة عمابرة1 الا ,0 م1 لإطنيةعوقتط رمم لمة دعممقعمم 
,لإعلالالا تارملا ببعا! .لدو دسو1 د .وم) نجع« وماميجل هده 

2 ,قعوممم أقاعم5 .فكلعتدكة لدعستأممرع صم إعأكنام مه كاعم 1ع 115 هه قمتم توكتك لمتعمد .(و8و) .هق .كا ,مأيوع© 
.ومو-985 

معوماء5 لماعن؟ .معدم قوعم أه لمطاعم ععد م زواعنهممم لوونطاناء عم رزلفمة (3988) ١‏ .كا ,ماصءتن 
317-352 ,17 ,اأعموممعق 
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, العجمعمعاط «ماخمعا :ا نت00777) ,تاه لامشعدم ]0 ديعنو اتشامرد ل اعنة؟: دا كممتكماعة/ . (و8و1) .4 1 ,ملرجعتة 


235-له2 ,16 

معلرظ اعطول١‏ كه ورعلهه طارنا 114 بع معصاصرة لصة عدمنها[عاودع طادة” ,(1982) .له .) ,معن 26 .13.10 ألتما 
.2811-7 ,110 ,بع مأمطاعيوظ إه لمحيس[ .كعمصتب 

268-75 ,178 ,#مدعام؟ .كأكعط )مو د02 156 .(1972) .5 ,عام .8 .[ ,علامح 

لودع 16 لمعه طغود ع٠‏ ومجبجوعط برإترمومءة لفتجمر5 عط ها عاتامر اأمعمععتطاعع 11 .(1966) .8 .[ ,مقجرمن 
1١44-1‏ بو ,هدم 0 لمسنغله0 مجه ندع جماعيه12 عن”مجممط .معاتنط 

باأدتعند نا لعمامماة بخن بلممأههاذ .ممبطاجع امجمصيط مصعط تزه كغهم! لمغدعم واعمع ع13 .(6عود) .0 ,م0 
ليتيانا 

معمع77 ,(.1805) اتعطلق .5 .1 عث معصناط عى .314 15 ,فى أه متعورمل غ1 .(موو1) .4ل برلوطتمءمعععطلون 
ع د5 :04 مامد بررنرظابدك71 .(2 ذعمو: ,م) يغ اسائمعت إن 

يومامعية2 «مجصناك ه غنط معط و طثايت 8104 - أوعيب عز بين برويب عط كا علط" .(رعادمعباه!؟ ,و6قود) 0 
. 43-47 .00 ,يافل10 

ماص م :111 ,مماج صندرمما8 .تعاجعد عدر1؟ عفد 7ممع» زه كلكا لمده 176 .(1جود) 11.1١‏ ,كاله 12 

652-66 ,20 ,بجع عيملا .وومتلععتلطدم لدجم (متناعه ص بوالالاهع02 .(1987) .13 ,كاجوط 

غطناطة أمط عله ه! 50160 وسمطانم مه تمعحعق4 الع رتسميم عدمم2 بوالقاممم عمنطقمع:2 .(1986) ]38 لالز رمتجوط 
133-86 ,18 رع ةعمدعبء 2 أو«امعلة هده وبحجط 

1980-3 يبوج بالطأنادهك! عة م50 .فاكلاصعة:ة امعمتورة )و وعلطجودووناط81 .(فججود) الا قتصدعط 

وعلوععل «متأاعقع أو ولوعع: ددم باتسطهمر ععنها دأ اناعد لمم ع#ادعاعد ود نلعر7 .(طفوود) ,الا ,فتموء12 
.455-57 ,9 , مجوي إه أصدون و[ 

.191-194 بو لعا نامعل «مماءعص4 .كافلههأمطعركم مارعسة م مه تامعن لم2 .(عهوو1) ,الا ,كنصوة12 

.278-ج27 ,و8 ,وأطادهكا! عل )دماع35 .وعلمهببن عتاومى عممدره بواتاناء لمهم د عدمهوامولا _.(19055) الا ,كلمدعط 

.724-35 ,323 ,3616168 .كأوتادعاء5 29088ه واتلاناع 7005م قهة ععرم .(6كود) الا ,كتصك12 

بيع د أدغنامرهغ) كزه أمتيامل .5سدعتر م8 امو مع كه كععة غط؛ معمسطعط بوا سناع ب مرح عبدوعء 0 .(1966) الا ,كلصدع2] 
21-8 

ماعط عدأ إن كما كن)5 أمعء اج .زهاج ع تحعحكمعلدط5 أه عا اتملناممح لقة لمتاعناوت:؟ دنا .(و198) سآ 2 ,ماع12 
23-0 ,7 

الإمفته 10111 بمعية 1 عباوعمجع 1 عط واععم لعده فط نعم وعووعلةط5 عاتمبسطاعة01 .(4و19) ..آ 2 رعائع2 
.131-19 ,12 ,بكرم جا[ إن ععنلهة5 أمعصاجب:8 

,40 ,اهأكا ةا علد«منروعط [0 أمصيهمزل .وعظعووماك أه ععموامعععهد عطا لهة عورم .(مقوز) .:[ .ةا ١ى3‏ ,لدمصقتط 
دوقوؤوق8 

.9 ,27 الإشلمه1 عماك 2 .عية وندمعنا به النتوع 0 .(1974) .© ,معدرعاطط 

- الماع إن تمالون اد لمعا انرا نمع مامه يداعله] ع5 .(8قو١‏ ) .(.كل5) .]1 ,مممنتما عة ,سآ ,مقلناهآ ,ةق بككامده12 
«#عسسط )1 :اطاءه:0مه<1 .عهدملء عن 

أن كتكزلوقة هف نقه تالدعم لصم ,ممطقع 2261 او لواعه؟ ,كعاجراى فق ,(75و19) .© ,11 ,ومنططم8 عثة ,خا ألا برملووع12 
427-44 ,2 ,أناومامطاظ «معدع م4 ,ومن دلقم عمدب عور 

.211-22 .33 .اماع مأصاعيووط و«معصععقة .كنتمعع لمة ددم لدعمعمو2 .(8جو1) .04 .ز علدإكوعئنظ 

1ع6617عاللعد انه ذمما أنعدع7ه2 .(و1986) 2 ,كدو اعمووع5 عذآ عث , 2 ماعتمطعامع1 .ةق ,لمديه1! ...51 . [ القامدعكاظ 
.ووع27 دع اندع زد نا لدممظقمعع1م1 :1 ,«مكتل2 31 

تن ناز ممغطويه1] يممافمظ .(.لع بع ) عادعع بإعافام8 إه ساد 4 .(1926) .11 ,كللاكا 

عادولا دع ١!‏ يودامبءيكم همه وام دعوماط أن ععدهائله يكذعضا 1/16 :5م »ذ] ع0 مدهلا .(جوو1) .© .د ركصاظآ 
كععء 2 بواتوع عالدنا 0رمكءة 

بؤوعم”1 "جالوتعكتم نا عولتطديةت) ‏ وعانتلوصى زه وصواقاط لمبنامم ع1 تعبادع0 .(5و19) .(.[( اعمعورط 

بقوع27 بطتورع طامنا 5316 وهن1 توعمة .(.لء 0م2) عاعبية: كه يهم أمطعياقم لماعو 16 , (و6و1 ) 8 2 ,ببدمبحصسوكط 

لطم لصة 'وماغغاط عطا ما وممكدمنو عاامدوعء م كلمطاعم علممعنعد وعاونا .(عوود) .5 2 لطععاة ية ,.2 ,غكنه] 
-395 ,23 ,طلامروعع1 عماءم! :8 .خوه تامع إعسسلا] عدره5 تععمعكء أه بياومهها 

باتوععدتونا عمولمه0ط كعصطول :ءمودرتالء8 .للمتسسممع عتاصصمممعع «دعاعارث 04ت كمد لاص .(و6و:) 171 .8 ,اععههمآ 
التديدا 

80 ,عأغانا تصماعده8 عدوم عنقم جه م730 .(لججو1) نآ .5 مفمصعومع نث ,نالا .8 ,أعهمم_ 

-ته؟؟ بعلمهلا بد 8]! , (كهو .دمولزآ .ة) عدم طقمااتل هنط زه زا ماع ه هذه أ 2آلا مل مل رمدمع] .(وقود) .5 ,ليع ] 
(مدو: لعطئتاطيع عارمبت لومتوتد0) .ده؟ 

عه أتدعةم! :معلمما .ومعءعكءبومكودم ممت وعما 5ذا مثا بتانهه!] حك سنامعع بداناعع 8 .(و186) .5 دمعلو0 

مذا]أتدعوللا نصملجما .ععنتسبه أيدن مجاهم ام عع ماع إن وعدم العذأيدظ .(1874) 1 دمغلهوت 
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,#عجعاعة زه ععناسد؟5 أماءعم5 ,مع 5م31 ندا دده وتاج هصا عه (الأمصجريه 54 .(81و1) 1 .11 رطستنط ع .5 .1" 0 
٠‏ ,7-1006 
لوم د عع المدووعج لجعاتف2 عفدب م13 ,(1970) .0 :1 ,أعحعمن) عثة ,/ا ,أإعجامعم0 ,.0 .14 ,امعمعم 
: - [ :معقفصه ”ا مم5 .عمجمل عأا رت 
وعهدن ذه ومقسلصت لمعتاعوايك قط] عمفورجةأعهل عمدهظ_معمم2) أه كتسرلدمة عة .(58و1) .ك5 .0 زد 
13-1 ,60 ,أماع مامص كدف صمعمععم4 .د مفعنلابت ممووهآ 
,أتاع مامبوعطعمة ممعتعدق4 .دممعاااتك مرعؤوع/ا عم أعقه لعناعوامء عق .(1961) .5 .© رزورين 


1014-7 

,68 ,#ماج مأمصجوصم طغصف: دع صدد4 .ممنامعنلاجك ممع ها ولمعت أه امعاوع تاعدمم ل .(19066) .5 .0 ,زودوي) 
1384-7 

عكود 10 ,نت مأمجناهاء0 . يا يسوي عبار سلا 0 معطا غه مغ ى .(1981) .5 .0 رمعم 

لامطصع ا مولا بم 1[! «ماممنموصة مجه باغااغهع0 .(062و1) لآلا .[ ءعاءاعة1ا1 

009-31 ,15 ,كع لأساو مهت 5 الإاتانا دعي عتاتاوع ك5 أن عنهه انتم ناجيه آه مها عكمع عط عهع ذا .(و198) .1 .مها 

تكفط أوصطت كه باتسرقميم عظ؟ وذ عع(ه: طاوعل صا عدم دميو .(86و1-جهو1) .له .2 .31 ,لأمكا عة ,.ق ل ,ومحتصوة1] 
181-١92.‏ ,16 ,ه10 قفنت أاوء12 إن لمعنه[ :معع 207 .دمناقاءرمعاما ككمعمم ألعرممترزه مم 

«قكوط ويا أت ومتاف م تق حرق :دعأو طنوعل لصة ععامل طعزظ .(موودوقود) .ى .15 .80 ,لامكا عة ,.ى .ل ,ممعتصة 1 
1277-7 ,20 ر0017آ1 هده انوع إن لمحيس[ ندعمج0 .طتمعل أو عصنا أو ععة قصة وعد فعمممم عمناً 

لمصسسبمر امععج0 عامم! رمعمكء ى :قعنمك طلقع0 0جة وعافك طعذ8 .(و8و82-1و1) 1١1.‏ ,عبوو188 عن ..ى ١ل‏ ,رمعاصةآآ 
117-15 ,13 ر01آ هده إغمعدا إه 

عاعوعمة متلعصم-دومي [ه بقتلقعء لوعهةأمطعوظ .(و198) .2 ,«سسطصساظ عة .0 بعلمل طنعة1! ,.لا ,و أمععةل! 
841-853 بن ,عمصماجعوجعآ! فده اماءوع ج82 مسلط :يج مامليدظ أمأدعد صووعط زه أعددييه[ .دءاباى 

امسقطاء5 :زلظ ,علملد|االة :ل.ل لمع) «عنامة «عاطممم عمعاججورم م18 . لو1986) .8 .[ 5 

كتمع 0صة لاعس لمعم أ عواناتطمد عط م0 .(رقو1) هآ ألا ,عاععطتمط] عث .1 .[ .عممعم؟ ,نا .8 للعتعميماء1ا 
-516 ,7 ,فلعلا8 وعمامطعءيو8 لفده5 مقه باالمموجءط] .دمقااد 

-5021أكق نالع طغء قوعم ها لاعموعوع؟ اد تحواو غه «تمطابيع عط عمعنه أن بو .,كهقو ) .8 .نآ ,مممورع1 
.135-138 ,13 ,كما امام مم3 2كامعمع ع تطعة أوعتوعج عتعطا) أه عصت عطا غه نزوره 

.1326 .182 ,عصضعئ! بوعاعه5 لم8 عط أه وسولاء"1 أه لدممع عنوعقمعة علفن اأندج,علم نا .ر 1958 ) .1 ,ووكلن21 

اتإعععه كاكتاصعاعد يعو مسر 120 سار اعيدا: ١‏ 5اعصوا .(1976) .34 ف ,لمم حةائنا عة .10 © رعدعكت1 ,ءا .12 ,للدكاز 
7217-3 ,202 ,6عمماع5 #كاذتاوعاعد عل [أه مقط لطلمعدله وعنوعرع طاتب كوعك! علالأمعاء5 بسمم 

لع ااا علوملا بمج ةط بوعةماأخطه ممدتنط هأ موأاماعء 15 مطقشراط له صدكمء5 .(8وو1١‏ .5 ,ممعودناص ا 

6تكودق ,7 ,معدعم؟ إن عمال 50 أمامنة .تامع عالودممعت لهة كأكتاوعك5 ,(ججور؛ .[ ,معطمطم1 

٠‏ ع إت ععامن:!5 أدعم5 .وععفم اعطوئ؟ عط؛ لصة طاعتوعدعء أه باتلدن0 .(6جو:) .)1 ,بأعموملمصسط ين ..1ا ,معطوداد] 
,33-50 ,6 ,166 

«ممصدع,] عط؛ لص جوملقاهم! لدخس؟ بأممعم] نرم دومع ماعط 11ل د طنتكا ,لعقور؛ 8 إلا رمعولدط كن .11 .[,ومساعةل 
672-77 ,ذا ,دأاء[أ8 بومامطاءيجوآ لعهه3 أعوه بن االسدمجرء2 ,كع دود جعصارة ك1 

,66 ,كه الدع .متصمم طأومعتطءءة طاكه بااحقدعن لهه وععملع الاج أه م330 إعموكة عاأممع0 .(1070) .1 .[ ,ممكائيقكا 
.177-82 

9-15 ,36 ,كعأعلا© .كمقتصتاط المعصتمة أن طقاط عط هذ كعاملزت .(و197) ,3 ,كمتابة كا 

معط كزه أمصصسز جاتحعودها مه ممزاولع[ لمن عأرمه أه أعقمض!ا عط كرمتمحر مأل ومعنسكا ,ردهور) .5 2 ,ميدكا 
.381-399 ,32 ,إلعدامطييوج عاوومد 

© رزاع مأوات50 إن أومصسل موععمدمق4 طاتتاوعى عأأوالعة لله دععداععممءع علصمومي] .لوقو ) الا ,5أاميوكا 


اللا سراا» 
عكاة زلفضة اأمعاصهم عن أععكهط كونغتت الها لممنان» .(عقود) 2 8 وعطع كا عة ,2 8 معاذه51 ..12-. اط ممسمصععو ملام 
16 ,ال لهدن0) امه ناأأمب0) .طايص أن عصمأكو أه فمم دعس مه عندل ذدمخكاممم5 أه كتعزلمهة صسمفومعع: م 

8 


١ 

«ريكظ أقاعم5 زه أمدصبان] .68م الحعصامرع أن كعمقمء كأعطتلصضمط]1 أن كتكزلمحيه «ماعد؟ ل .(1962) ١).‏ .8 ,ممودكا 
ذج-67 ,6ق ,إجرهةأهدأ» 

كقع 1 دتصره[تلدتث أه جاللرععتونا :بساع ماعط «ااتفجع عتنغأيه له كددأ)6بتركرنن© .(جبن:) آذ بتخطمور كا 

اماعط إه أعمصيهز[ عمعمالة .كتاهعع لفاطممدداتام عكعمتط:) أه عمتاععل لصة طاصمع عط" .(086و ) لا ما 
لعدد8 ,295 برعم 

أماعم؟ كك طامو لمعلالى قر عوتتمعى له نطموكمائام عوعمتط0 أه بومامطاععوم لواعمء ع1 ,تقهور) 6 
,203-295 ,2 ,با مامدت :ها:]! 

2720-3 ,لآو ,موصعلم؟ .اع متو عط له جاتععمم|ا عط1 .لوهودا .ن) 1 .مموناما 
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.مهم قله ,5د ,تععجه/ لماهم5 .تابه لمعطلنت ممص أه عنقعتصذ لملادعدميوت ع1 .(ججود) .0 .11 ,مموطعا 

بووعظ8 واتدرعخدنا مواعموعظ :[ل( ,وممععمصمط .أ دصمالعه اي .(1953) .11.0 ,ممصسطعا 

1213-1222 ,127 ,عمدواعة .لبوعز قوعي كمي تأأكتلصعط .(1958) .0 .11 رموصطعآ 

.قو141-1 ,2 عاج ماصنصوجم) عمعدورصيللعة مه فهة أنوطة ع:810 .(1962) .0 .11 ,مموطعل 

“تمصي لوعمهورم لمم لمم م قصمل حادم برهن تمعوعمم كدعب عكة لمعنودامصصط0 .(ن196) .0 .21 ,مموطعآ 
3.71-5. 0 

ره أمصميوز .كأذتهه أمقطعه؟ «تعطلاه لجة عمستو كه تسقعر ممعي مام عط .(19662) .0 .11 ,ممتراعآ 
-263 ,108 ,بومامطاعيوط عنمعم) 

362-69 ,21 ,أماعواماعووظ «تمامدمم .وتمعر عطنمعى أكملم 5أأمنوم|عطعوم ع1 .(ط6تود) .00 .21 ,متموطع1 

بللطغدواة عمكرافهات؟ .واطسسعطوعم طلأعدحكء لهه معمعصادت عقفوعك5 .دوو ) .3 8 ونانلا ئ ,.0 .ا ,ممدطما 


33, 544-549. 

جو ووم ا مم اع صم دأ عمعنبد مجه مكلآم طمعله طااتت لمنفاموئكة واالماجمم ع بطوصعع2 .(ذوو1) .10 معادمآ 

.62 .73 ,عللها5 جوأوارا هصن لمن 

بوه لمطعوم عن 0غ وعلاتعة صسط عط مم كوه اباط ادم .كأكتاية مايه هذ برا ع0 .(2و19) .11.5 ,رعناعة مف[ 
211 .3 عمد الممعععاط بطانضمع 0 .عود لاه اه 

235-146 ,11 عاق عداء ممه ععاهنةم؟ لمعةاب7ط .كادتاتة كاذ لصخ عاب عيه-0ذأه ع1 .(مووود) .5 .11 ,تعنملم خز 

وعممدمعاة انمع 2 .كلاعة لمعممقاط معنتا-عده! ومعممية معي أن مممد غط؟ .(طوو19) .5 .كذ معنملمن[ 
31-239 ,6 ,لمدسول 

لمم تاموبلا عر( زه ممتصيم] ,تناع يصمح عقتاوعاعد أه ومقبطم كلل بمدعيومء) 1156 .(1926) .[ .ى ,هلامآ 
117-23 ,16 ,تععدجاع؟ إن بداعلمعة 

ها قوتقطء عأكلانزد أه لإقنطر 4 :كدع©70م لص منعنتهع لمسيطاندت .(1982) .2 .8 ,عسمصاعة .0 لاا .[ ,عبدما 
521-544 .84 ا انمع اعد م .ككعنل تالدع ممم 

- وجو ,85 ,ما لكف إت أمتدانه[ تأكالاء8 . أنجانه مطوعق لصة أانادردا أمطكلق .(موو1) .كز م ونيا 

.كوه كمع لمعم يقوتعه ومعاتمقع مرمت) عون أمطعفومطعوم لمة أمعدمعمعااعج عنتايع0 المدهو2) .10 .ةق عاونا 
.330-356 .6و ,نام 0؟ء«أأواءبوط زه أمصيول «ممتمادرة. 

فم و10 رق لمعنه[ م معحكعلا وناو لمعت .عل 5 امعمع لطع عاطوععن ع1 ,لطعوون) .قز .ة وتجلانسا 

بجت ١|‏ .0074004757 وتساتمصاء ممه 211014عج هذا عدا أوصاة :ممدنوعع إن معدم 11:6 .(5و399) ١‏ على ,بولسا 
هلان © بعأوملا 

-إمعيووط «معام محم بو مامطعروم ذأ ععمعصتدع لتنه رعية لمممتعوعئممم ,عههة لمعكيوام مول .(1968) .( .كهميآ 

373-74 ,23 ,لوا 

تمدع نتوعمدمه لاد طلصوجةاطم ند ومتصعط مم76 .( نوو( ) .[ .ةى ,ختدسب]5 عة .15 .[ لزعلله1؟ .8 للا ب 

,6 بع ”قم ىه يدوام طعريوع ,وعنخ] «وزعط) أه عا مسوععه "كاده هأوطععركم أه واعزلهصه 6م00 بدمعمعمعموء 


50-5. 

هسه ممتامع نلعا عاكوعي) :لا رولقالن8 .تم وعم لم27 رفوي[ إه المع ه1 .(78ود) الا .1 ,ومموتكاعوايز 
61 

.301-67 ,2 ,مممع ع5 لمرماءمطء8 .عدر2 أعطوئة عط لمو عىة .(57و1) .© كاله عة .5 بعداءزم مداخ 

موررراع72 .وعآعن ومتلههصصا ممه ,ممفمع ثرا رجرع لمععلط امسعاقو وستصمعا م كع بطعاعم؟5 .(1980) .0) ,ءاعو از 
267-282 ,18 ,موده ان أماعد5 لضم عس«اككمعصرمط أوءزوما 

بوفءمدعطظ أمعاع ملم عوط .ممع لماوع عتعمم 0ننه نودأمطنوجه طعردم ,ععمعوطة ععطئوظ .(1972) .ن) ,علقلمامواذة 
8413-7 .31 

أماعدة5 مجه وأفدمصعط زه أمدصدتمز .ععددتناء بصدعانا كه ممتاوأنصاك لمتمعدرتعجدء عى .(وجود) .ن) ,علملوتموالا 
.319-26 .5و2 ,يج ماد اءنوط 

:)0 ,ممعومتامدلا؟ .ودماكنء! يصع ع ذا لزه يوماه«أعوهم 111 :«ماكوعرعممم علمدمه35 .(1975) .© ,علمفداثرء34 
.ع بأمكتتمع 11 

بماعمم لعتعرطجبداعم طكتلومطظ أن عدي 124 بعاتود علاعمم هذ علدء؟ بصددمة لوط .(عبقو) .0 بعأملمكمدادر 
3-7 ,18 رمعا همان لط عطأ أنكن كعاناصنلامن 

-قاأة لعلط) مععاعت ١1.‏ .للا ث معومع0 .ل .عل صط .مكحم عتاأعطارعة أه ممتانناصت عدا .(طوقود) .) .عتدلدمتداة 
سسطاءظا نزلة علدل:!1ض1ا! .(مجج-ججن .«م) بوماه؟اعرمم أماتجد لمعادم» 

و43 ,ىذ ,كعلاءد2 .عممتاداميت عاأعطادعة . (مققن:  )‏ .علملممنضمداة 

انود دز كلورعم) أه ممأ مع ادوع تاررا ع ذناداتأصودو 3 :عصلأتتدهم صوتله؟1 أه ممتتسإمى ع" .(ط6هو1) .2) ,علملمتضدلح 
217-22 بوذ ,ملتمودممع .لموودعم وعمعه8 عط مغ عنطامي عنوا عط عم أمعادرف لاد 

عاكة8 امه سى لز .عجأيع: عنئعاعمه إن واالاطمعالععرر :11 عمسم اموعمماعمء 77 .(مهود) .0) ,علدلمتاستخة 

عل بع معماحرة بصعت !]؟! أه حرمةا ناص أكنك عل 00 بعصبطعه؟ ضقط؟ علاء8 عممي عمو .أووود)! .© ,علهلم83 :1ل 
219-234 ,23 .نا 
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,225-228 ,16 .6 ممما .ملكتا قشم م تناك هذ عنامت ع0اكلابن5 .(1983) فق بعتسصع نا عة ,.ن) ,ملعل ستموكة 

لمدصيمز .60و 1جمهج1 ,معدعادت لمعن تامع لهة بونلمعة) تإللسة .(77و1) .2 “الا ,وعلقطعة عة ,.16 .54 ,مدتعدمية 31 
١1. 137-18.‏ ,لامكال لمهه5 إه 

مسدناعهل! ها تعاءملا ببى1! .باقاعمة مداتجفاعه 11:6 .(1961) .© .12 ,لحدتاعان 34 

.كمأجماه1 عاجملا ببت1! .مم عمتجت مهنا م11 جربو .(1675) .0 .(1 ,لمملاعانء1ة 

لهل نع-ديدك طنابب ععدعطامصرط لمعنه وإمطعوم وصتية1 :فدمعمدم جرم لمعلممائئ1 .(26و2) .[ لاا عنننء 11 
-161 ,13 ,يومامطعيوظ إن أعدديهه[ أمدمائهجه؛:1 

-كملنطع لمفقط-ورمةقلط ,لفعضارسة م6 طعده:مصة لوتتمبطعة غط]” :بممة كواعص عتتعصومتات .(عهود) .5 8 بلطعماد 
39-7 .71 5 «أجممعمددأئا :عاءموعطآ لمعاع مامطعيدوظ .عمدوهء أن برطجه 

-عد اه بووامعهة عط صلا عفتصفطء قر «ررعمء قنك عقن مععد صذ وعاصرة أن« لمعه دودمم أم515 .(1961) .1 .11 رومكى إبا 
.470-486 ,105 ,بجماعمة لمعلاو معملاط «صمامعهم4 مأ ]5ه «عدتلءععءم2 موه 

عض وفلع أه مكف غ1 :مع معطلا علتاوعهد دعم أه ومتامععم عط وا معموعمء7)تك و .(1988) 2 ,معدت ايا 
01-2 ,38 .عمدمع5 إن معنفيذة بصمعرا معزوه: 

1 3806-7 ,6و ,عمدمامة رماع عملم أوطللا .(1942) ف .© ,كلائكا 

.كه تزلقنية لمعنهوأماع50 ها بإقووء مف :1901-1956 «زه؟ عع جعاعد عط رم) عمولوط أمطاول! 11:6 .(3955) عل ,تتتأبه34 
246-26 ,6 . بتوماماءم؟ زه أمدس[ اعم8 

-ع06) .(1971) .14 .[ وعاععطعة ع .6 .8 الععل2101 .٠ل‏ جد 11 00 ..ن) .ا ,متصدزدمه8 .8 الأمموتم 
1981-1 ,2 ,بعمامعروظ لمسهلتا-صعدم ين دمر لزعندة أصلام لمعلرهتكتطا-كوصي قر :لمعه 

يمام طعيوط بمصاكة مالعا دمع ععدعل1ظ :عاممط مقاب 0 عضي وتتتوميعا عط .(2وو1) .5 بومععلط0 
لم2 هط 6 تاطتيم لى آه عم عتمم عط مه د سا سس 

«مأعنات هداغ أن جمع: م توممتاى ز عمد 1ه 00 عط لمم غعة لفدمءعامم .(77و1) .لأا ععجمومم0 
2 سين 7 ع ء«تعاعة إن عمافيذ5 لماعم5 .كوعطتمصيط ممم اط- تمده 

مو «ماعة .وو أداعنع موعارع ورم م1 وواأعتنة لمامعدأأه مه كذءطامصجزط موع02 غ15 .(85و1) .لز ععموصوممن 
34-10 .7 .كلا آمام 

كلك ةاهاع5 له ”مان م8 عأ إن نممغها خا عله تمددين] ممتموغنك؟ عقلتادء عه أه مانا طيعيك ع1 .(2هو1) .8 برعي 
55-6 .198 

215-223 ,13 ,تعا مدوم تصاء5 فعوة طنابب ممتلععل ععدممذ براتةلمطءة وعن0 .(ققور) .11 برعا 

222-25 .4 رعناأصة كاده مي 0 أعقصم 1 رامفامطءء لمد عوهق .(و1959) .1 عب0 

.كلةتصنامز بووامطعركم مذ معدرمت لج دعم بط ا وعأعتعة آأه أعمعننا زأمهتماعة 11 .(موو:) .8 نميل 
.71-30 ,15 , قعاء أعام0 ااضقكت5 

ع2 .0بو1918-1 الإمفمصع) تتفقمطًا عتصسمومع لمعه مواتامعمن5 .(1982) .0 .1 .ومدوءيردهن[ نت الا معوليوط 
.ت+ج-36ج ,8 ,مصااعللسظ بوماصطاءيخط أمجن5 ليده بالتأفدددد 

حتصتوقة .عأكنتر ممأسترمم كه مكب 156 نرمتاء نوم لمطودو دز وعاعزن .(19275) © .10 مم8 ع ..ى .8 ومدرماء2 
158-17 ,ه40 ,للصاناعا! أدعاهماداعد5 «معا 

تععويج8 جوع غ ال أن ععوعلوممممصمف عا ما بولتعام مم عنالضوعم1 .(دقود) 8 لاع المنك عة ..ى .0 وعجروط 
.321-330 .م4 ووداماعروط أممن؟ هده يعالمدوبيوط زه أعدديس][ .دوع ؟ لفاعنعهء ههه لدومووعمع أه دمح]اظآا 

إن أمعيمل أعاناء8 بوعل كتاعنعة)-لأرصب دوع اه برقيصة ى بوملوطوممطعنوم لمة والاققعت .(جوود) © ,أيمط 
22-34 ,165 بم أمنااعروم 

بتاعلل8 ذاعم معوعا؟ لمدماتم اط ونضه لمح كه عهه لمة «متتدرعاععه3 .لوبو:) ١خ‏ ,كطه م2 ع ,1 .5 برعكوعرط 
191-196 ,22 

ووع2 بوالومعنانو نا متطضرنامت) :ليملا بدى |7 .عومد جاط ,ععدهلتد مانا .(1960) .0 .عملرط 

5510-5 ,149 ,006طاء؟ .كاغتيدم 3لمعاعو أن مأعصداء1! .(19635) 1١.‏ ,عمط 

-أماعمد 12:6 ,(.150) كه .[ ها ومأقصطعة: لجة ععوعفء أه ععانام عغطأ هذ كمصمول لهة كملا .(8جود) .0 ,عممم 
.ككة8-لإعكده[ :معدزءع هه مهد .162-171 .مم) ععمكك زه يوم 

.عالاصه "!1 يلرولا ببك1! جما أبعم مط كه دعومو مدعل عذأ؛ 050 رمم جه عفانوعم) ةق .(1988) .ى ,أوأعئعن0 
الممتوكه لطعمعء 1815 كه دمتئدأعهدى اوعدطمنكظ دو3 زر أه غواممم]) 

جوعلا أه عمعمرمهاععل عغط؟ ص نوا عع لمعم عنانوعي آه عدممك معنا عنانا-ع عمللا .(و2ن3؛ .[ 1 ,[أممنوع 
.287-319 ,2 ,كلما .وعطمع طتمععاعمنته ممه طنمععغطواء عله مز وعنكزام ممعم مساظ 

عه امعصتوة ذه برفيدد لمعتطمعهيماط ى :بؤتائطع بموعغنا لمم عأتممعاعد أه ومكاعوم 205 .(1936) .ى ]1 بوفأفمار 
,لجمأمطعيوط أماءمة يمه الما لم إن لمعنامل مصناممع طنوععأعمنم عط له عععع| أه معي هه كأكتادة 
20-5 

216 هميان كر تكومنطعه) ودععل أمعمرمه أن وعتقتنطدي عععط] .(مهود) ل .ى تعطعم)! عة ..[ .لمكلمقطعتر 
.111-50 يج كلجمععة لمعا مامصه طأنحف .عتعرلومة 

وععر8 بواأورعنائونا لموصة1] قلا ,عومرطدممن) ,مواممعفاط .(وقو1) .5 .8 ,واأعتدمرمنا- جوم 
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معته! عدهلهم كاكتاضعق2 أه ماع86 ماع10 .(موود) .11 ,تعندعون) 6 .11 ,متعتمدعظ8 ,5 .لآ رمتعامدء8-إممط 
عممل لع «معمعظ يخنغمعم0 .ومللعمب أه ملموطامج عتغط هه كعامم طغاتت ,كدمتن وطتطدم أعقصوصاءطعلط يعدم 
129-41 ,6 لقم 

.157-72 ,4 ,تعذامو2 .عهقا جتفرعانا قصة مها .(1985) .ا .)1 بمعودعدمط 

قوع 27 لإاتدمعبطو ١‏ لرهك]<0 :مارملا ببي ل« ,يباأدجم وما طملعيىم هعه تعامماعا! علا] .(82و1) .11 ,للا , ممروسط 

مولطماك آأه باتلتلةب اعنصافدم غ18" همامطعوم مذ عع معمامع لأعمدعوعء وملقسلد؟ . (و1984) 2 .[ بممغطسسةق 
.33-6 :37 , أعاعاء8 عطلء إن "ذاعللب8 .كاداده 

.29 ,نعانجا! لمعاعماماعمة «معتصك4 .«مهقوعدلء ععطؤنط لقة ,عع عملم معلره طانن8 .(و6ود) .5 برعتطعمطع5 


757-85. 

ووم بواأمعدنول) لموصهآط :خا عيل كفت الموج عذجمجمءة همه و«ماغعنه] .(66و2) .[ ععلإممسطء5 

-501 «معاكعة .عصه! أن امعمعطصتطعة عط عه)] مدتانلدم و كه كمكقتحااء لمتبطلنهء غ1 .(7جود) .[ معلتعمق5 
(ووهظ4 ,2 ,ننسانهطا لصعنومله 

ماوماظ قوعت قة ممقفأاءأكممء 'رأتصية” (7جو1) 2 ,[ :11 ,تمعطن طعد عة ...5 .14 معدههاا 2 .2.5 معطبزعق 
.147-149 ,5و لج مأمطويوط زه لمدجيمز .ورعدمعصم عقناص لمعتككدك وممصة ععمةمنتصملعمم مط 

وه ععنان1 لهة كاعن20 دنهم عأعةكة آه كتعزلدهة انمعثمم) .(1978) .0 ,كمعصتض) ع ...1 ,دبالامصا .1 .8 ركنك5 
155-55 ,7 بتعذاع20 .لمطاعمر أم نتطمصوةتط ه 

-أنةء قصة ععتصوع! اعبعا| طعنط كه معاستفصيرل عط عه أعلمممر ف :وإأعصعطت لوعتطعيومع:1]1 .(و7و1) .© .[ ,مملاعط5 
170-202 ,22 .تما 7 مطنا) ,عومقطء لصنة 

-505 عنهو عم أه ععكددف 126" بكوماكدع1ممم ععوعة؟ لعتعرطم أه بممعط؛ عتاعسعزين فق ,(مقو1) .ن) .[ ردم3اعط5 
1147-7 ,2 كع أصاررمنمعاء5 .(آ.خق 1870 لمة ممم وعوسحعط مممعاعد نجتقده تا نآمدعء لصة لق 

تلمع ممع لم072 .كوهدك عوأنجرزمم عأمتنا مانا معلومةا نغ مموريك كرماعو] عكنل .لوو19) هآ .51 .© ,نامعاة 

.265-26 ,8 ,أمصسس 

.259-64 ,و ,تع أهن5 ععوت3 ,داذتامعكءد لصة دوم[ لمتورععة2 .(ومجو1) ١1.‏ .5 ,مقمصعظأز5 

عمقة أه كتمتمتمعع عل رعطاه لصة كأعماء عولىأتصمومعا ,عل ممتكدانامة2 ,(ققود) .[ .11 رموذااان5 عن ,..آ [١‏ .ممداذ 
,26 .ملكا علسبعط هذ عصماعم«ماصعظ .1550 دج5: .لسداودظ بمستاوععوم لهة ومعدعتاطنم أميتكابى 


21-44 
لمتصيمز بعصو لصاءماكتطاكمةد) لعة لقعنطأناع_-ذكمى ك4 :بواتحتمعي برمورع]ذ! لادية 0 .(ق1975) .>1 .12 ,ممأصمورل5 
259-77 .6 ,بو دأمعن؟8 أمعدأن)٠عومم0‏ إن 


كه وأكرلفمد لدوم كة[عصم ف نعمصة لصمأونط معني التنوعى صهمتامتكتالععام! .(طوجو1) .)1 .12 .لمغألملولذ 
.151-189 بق ةا أأمممعدعط أععم «مأعولام8 أماعءمك كههدسعن) لددهذادوعمعع 

كاتزلهمة مقاعة) عدواعطعة)-م قر بوععدعاعد مذلا ورممصه بمعتكردىؤأ]) لله مماكرامدحر! .(عوجه1) ,ع1 .12 ,امراك 
لم-وح2 ,7 ركنن 6ذأعق8ا أنضمتانن ١‏ إن أفادناتل 

وعمعد-عم1ذا لمعست كتتاوهما ى «طتحطوعى أدسلءتتلمذ أن ااعتوب لودريطأيساعت؟ .(ل925:) .عل .(1 .و«مأممواة 
-32.1119 بزاع نأدطني:ظ أماءعم5 دده واتأمدمون"[ إن لمدصدىز .دأكزلدصة 

ما للعو حزمره عع اعهذا؟ باكر ذ حت سانب لمعتكعارأعن أن كان تعن امل لموتطد يوا .لن6ج19) ا .([ ردم اتمساك 
.219-226 ,جل ,ل أمطعيوظ أمعم؟ أسم رف ةأمومكع8ظ إن أمجسمل ملحل كن:) عل 

اورمد أدردم مك تجعوعوال عن اإنعلمد لع عكر مععجطعنا «متاناء: لمكست عط] .(با6جو1) .ل ٠0.‏ ,هما ءاممرت؟ 
-44 1 دقل 1 جرال أفعبك"! أومنانن) دمن أن أمدصود] .كأكرلدصة لمصم اليه -كومى 

أ كمه مناعل!؟ تقدرمتأمدععمعع أن ليوح 2 تجمعط) ولط أتمصمنك ادل ادف أدمهك5 و2 .(عمجن1) .غ1 .12 ,لاماكمساك 
18-13 .35 لماو أأعاط لإه ناد علندعك5 عدا عمل أمصممز .وأعنامط لدعتتاممعمانداعم 

أواعم5 .كلدع د[ أمجذ[ دكن عمو أجععر ق موتاعيعى لمة بكتعمطزل استوماهل1 .(ل6جود؛ .ءا .12 ,«مأسصتك 
203-207 بكو ,انا أن ازوجع أعدره «ماناو اع 

«وكومع قن تعن لمعم علاممعاعو أن كاتممسمتممععل مملأا لره تمصممتامرت كنلسمئم1] (ع6جور) .لآ .(] بممتممصك 
جو رو مات ماع أعدمانوعة! له ممصمل كتكزلحهه وممتتخلده» لعوعردا 

تلمدمتاددءوعع-لمسلتتلها مف تأكتععائعع لمن ,كاأعتاعط ,ععوعمنتدة لمعتطدرنوساتط0 .19764) .ع1 ,12 ,صما ممرلك 
.هب5-ه65 ,بق يع مأايعظ أماعدبة أعص و اأصيمعم إن أفتصيمز .وااجلسصة 

أدعنوء لمعاءماو لاحم ىح :قاعااعنا لتعتطدمكمائطم أه عقوم لدع ناموماعة؛ عد .(765ن) .)1 .2 ,وماومورز5 
5171-5 ,4ع ,كسع رد أماعم5 .وتكرلدصه 

أه كأوذااسصه كعارعى_ عدط؟ لى تطلمدهمادا ل :كدعا لمدععه لاتحتاعسلمنم عانامعن .(19772) .2 .(1آ مو ادمتواة 
791-504 .35 زع مأمطعيوظ أمتعو3 ينم وأا «وسصميط 7 تعيضيهل .دععومع صرق أحسنأوكملء 16 

أن اعمية علتعريممم ل تج اامساكرعنه متتأمردموممع لنن .)الى ,ععتعمتصيط .(ناججود) .ا .12 ,ممعسمسصاك 
.805-515 .35 ,بإ داساعيعط أماءه5 أنده ونأ «مومءط إن لمصس[ .أعلمد «متتقنوء 

-وزوط قط ان عأمها معوماء مق عد إمصطءع؟ قجة ععمع نعو جا بمعسعكتل عمل معمء0ه1 .(د10278) .كا .1 ,ممالملاة 
521-512 .هط .مم5 زه كد أأ اذ أماعه5 .سناد أصاكتل همك 
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أه كأموتقعة لمعف لق :نم متعفاممح قصة ,ومتاعمعع ,ومنهأن 85 لموم عه «عجعممع س1 .(19785) .عا .0 ,ومغممساة 
247-25 ,6 رلا ةالمومسعط همه «مانمطاء8 لمعمك3 لدماكاط لمن جععلاءاىا 

مو إن أمجعنده] #ععمقط مه ,كناصعع ,أكاععذاعة مها صعتما ممه بوعبوععنل عام غآن14 .(وجو1) .عا .(آ رممعممذن5 
.1603-1616 ,37 ,بع مام!ءيوظ لمعه5 هده بانلمجود 

خموذ-1500 ,5أكتزتدمة كملع عمل براتوعر ه :عوتب لصة بوتاتاعة عاتامعاعة_موطعع7 .(ممقود) .غ1 .1 ,ممعممملة 
251-255 ,3 ,تعاأكا:107عات3 .10 .3خ 

عنم ماهمو أنده ةق تعأكياه لمعتذكمك ما وللعماواره عتلواعم لصة مضه عقمصغط]' .(أمقو ) .)[ .10 عمد موز 
206-19 ,8و ,باتاأمممصصوط زه لمتد نس[ فاتزلهمة أرع أ ممعمع اداع 

له مكنطجدهةاط ى :أكتعع 261 لقعاكنم لصة جقالممصجئله عنلواعم: رعصة) عمقومرعغط]1' .(عمقور ) .غ1 ,2 ,و«مأممرزة 
972 ,38 ,يج مادجاءب: أمهمة5 همه نغ اأمدمصوط كه لمدلامز .كز ولفصة اأمعغدم أوعممكتطدمهمة 

مستدع حأتة عده-توطوعاع أه لرفبطد ممما )صميو لل تأمعأدم 0ننة وقعماوعمم علممتقع12 ,(19839) .غ1 .10 رمد أصممرت5 
-109 ,1 كاك مع[ إن وعلايس:5 لوعاصامدظ .وتردام عدععدعموء طقط5 مد 

لإتطعصه تامام ممع متاخصيت ع1 تميواقدهمل مه ,ععمعصترة ,ممأ يله تقوده .(طوهقو) .)1 .2 ,تلمتممصالك 
1490-2 ,37 مانام [ع8 عناتقوء0 إن أمورفول 

تكقطعمة ممه بمةأتلعمعط مذ دععمعرع1 ]تل لعن ةانانلمذ كه معأذمهعا لقدهةاوتعدعومعام! .(عوهوذ) .)1 .10 ,ومماومصساد 
لع مأمطعووط أمعن5 جه با تأمدمسع2 زه لمجعييوز (كاععلاء لووط أبصعوعه5 مه ,أرمطم ,وستأع ممم مع [ه: ,كعدعء 0 
.3154-4 ,44 

إن انهه متاعاكل عنلعدماءيعهء 1/7 .(.805) اما .8 يث سوط .8 دل بجمكتطمطعو2 .لوقو ) .ءا .نآ رمماممدزة 
لاءبجاعداظ :010:0 .(مموحوودو .مم) بودأمالعيهم 

ددعم متطائت لمة كممععة كمتطعده مهملع لفدهدرعمنفاصة لم بواتمتاوعى عتاكتاعق ,(لحوقود) .عل .10 ,ممتومروزد 
.1273-1286 ,46 , طلعيو2 أمومة قمه باالصدميتظآ تزه أمديه[ .دوهظا 

رعذ معط دده لعفوط أعممم لمعظطفمع اقم ةق نعية لصه نزاتتت نمم عضوع0) .(طوقو ) .)ل .0 .مماممراك 
77-٠‏ ,4 ,تلاعاناعلا أدتناعدامساءيك0] .كدععهام ١6‏ تاتمهم 

-نتالها لمسؤأيدتعه ومتيلية؟ جه موتعدعقم ل :5أكزلسصه كعمع5١6‏ 0ر8 له.زهتاودعمع2) .أعوقن:) .ع1 .10 رمماممرا5 
:["ة علهلو[انثا .كك !-د14 .مع وبإسامناءيىم معند3 لمعارمامةك] .(كلط ؛ موعت .لل ين دعبريءن) .كا دا 3 
.ل نتقطلء كا 

اما ,عع لتطورهن) .كساصاددييها عاك بع :ماو نكذ 1آ :م!: |5 ؟هامدعا نه ,ياكان اندم ,سغ د26 .(9840و د ) .كأ . 0 روهامم ساك 
.ك 20 بالى2د01] لمدصد1ز 

.34 ,ععدءاء5 كإه دعتفنئ5 لداعمد 3لومنوعده غنط؟ للد أعهاآء نعل منجعهةج عط 5] .(عوقو:) ا .ذا ,ومماممصاد 
621-62 

لمطءععفتهت آأه ستدتمستصدصع عل لدممتامن و لهه لددلتتتلم! :ومكرزدمية كه عليع.] ( لوقو ) .كا .2 ,رامغ امصن5 
3-2 ,2ق ,ا أأممرعدعط إه أمريونو[ .عمممواصة 

13 آأه كاكزلمعة أوعغدوي ف :وءتة رالتطوطممم ممتاتكمه) عامم لوعو عمتطضعيم )د عتساءع51 (ووقو:) .)ا .(] ,مماممصاذ 
3-6 ,12 بعاعناة إن بعمامطعيوط .دعموعط؟ لمع ككداء 618 

دككعفكة لاغ نمع لتكدعزرر شر ابصفمممصع عدي لقة لمعمرسغقاط ععوعوننم ع+ألنغممك5 .لوقو ) .ا .(ا .ممتومرنك 
ه15 ,6 كس امادرل س3 .لمعنه 

ممعي .كادتهه انطوم فعاكتيجم كيبل مد آأه سعععف عط] نعمة لكة ,لاتامقنن ,بواأتلمنل) .(وقو1) .غ1 .0 ,ومماوممزك 
.241-254 ,21 .أناعةااممأعنع0] ١افاناك!‏ دن عاركورم نك تمتص نان[ أمدو5اهه 

«أكمعترتك 1935 كله د كاللمعة ععانمجومع هق تعتكيم لمعتدكقاء ها ومعععيد علعطادعة ,اييهقن ) .غلا .1 برمامعواذ 
1-17 بك ,ككش عل لإد كعتلن)ة انمستصعظ .عدم 

ماجهعمن) إن أمص نسل .عأبجى أمعمءبصاطعه لهة ,عء معمامع تله ام لمعتطمدععن8 .لططلور) .)1 .12 ,ممتومم وت 
14-2 .20 نط8 

تمصع وعأعنلدت) لمة كرهش أنسساك مأممن ععموكم8 عمق ببوعبوعكتك عامس [نلذأ .(عمكو1) .عا .12 ,مم]أدمصاك 
شاد عودات ,و كتض نس سادعاء3 .كأشعمر 

متمع أ متتدرك عبطا أت كزولإلقعع صف :ععممطء سه ,كمهق 0ط أئئوتك وموواد8 ,وعامضاوكلة .الكقور) .عا .0] مواممرسزلة 
127-17 بو كمصامممعبصد3 .أعلمج ععم مدا 

-403 ,15 كعااعدا .وجنام عتمعددءطدط5 37 قزل ماقم 830 ,أمعامي بواتدانمه2 .(ع86و1) .عا .لآ ممم 51 


510 : 

,ععاكن 2 إن لعز لماعم (عمدن جرعبمعكلل عأمقانس آه دأعلهم علمدطعمء5 .(61قة:/ .)ا .(1 ,مما مساك 
108-141 ,36 

15 أه كأكزلممة تعابامردص ق #ررعسطاءعع8 وز تامعن مضه معتءبطلامعة لومتكنالا .له87و1 : ,16 ,10 ,مماويم اولك 
.987-14 رع ,كاعم علط إن كعالبا5 ألعاءاصا2 .5ن أومم تنه 

«أعنعنا قلاطن زه عأعدهم ع دعمنصع لععنطعن أه وادفلعمعاهة لدامعدتصجماعع12 .(طجقود) .)1 .(آ ,نه أسمررنة 


.131-169 .5 ,#العارودين 
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آه ممع و ععقلق عمها عب مل عقط/! بامعررةتقاطعة جمدل مفككاناه عدا .(19888) .)1 .10 ,لرمخدموزدة 
8 .251-267 بجن3 ,دااصلآب8 لمعاع مام(عيوظ فج عروع 

ممدواتمعجعج ف ننم ما نساء له ,كه لم0 دم تتفامعطع و1 كناأوعع سمتدمغلو0 .(طققور) 1 .0 ,ومغومرواة 

.هق ,باعمامطعيوط أعامه5 همه وفتلمهموءظ2 كه أمجيمل .دومتمعتاضق ممعصنطن آأه كتورلفمة وعامرعدعصسة 


.قوع 230 

بومع:2 اسع عونا معط دتقد) .عمعجماءى إه بع مامطعوكم ل :مسامعع ءالققدمء5 .(ع1988) .1 .10 ,ممغممملة 

-08لقتصره ]هت سه أه وماقدولاكه عوعدتايول1 ات إعنلمم عنائدءب لمدععة .(هو198) .)ا .1 ,مواممدلة 
23-37 ج2 ,لاع دوماءدج0] كتدتبوك[ مده عحنهة ]ه أمدجبم[ تددم امجعنم]1 ,أعنه50 ومدروععميم 

لزه لمعيه( اعدو مواقتط عك-عاأعماء ج10 لهة أله عقي ف :كافمدمء أعتوعتروع طلوط5 .(طوقو1) .)1 .10 ,دمغممورا5 
' 695-72 ,57 ,لاأالم«مصوط 

.وتمعدرصت لمعاكمقك 72د عه عمقع عاأيوس عقا :ومتعس معطم ردم دده غ1 .(عوقون) .كا .10 ,ودماومونة 
1 .42-47 ,4 بطؤاقاجة مه بعماصاءيوط 

كو برطجيدهه اطمننه لفرطءةلأعاهة عىف كستدعع لصه ,روه إمطعيوم ,بفكاصعل نصمعئ1؟ .(وموق ) كل .10 ,لمغدمم 51 
عأنوط نامك[ .(92-115 .مم) بالاساعدءت إن 132036 (.كل1) معطلمة .1 عل معررنا1 .11 ج1 بمطعدره ارم كلط 
اس 

5 كه 6أكزلومة أمغأجه #عالاممرمع 4 :وومععند علاعطتدعة لصه كععزمطء لمعتدعة .(طمهو1) .ا تع 
251-44 .هد ,كعانا مقاط عطا أيون جواسرممن) .كتفصوود موعمو ع اماد 

بي ؟! ناص اماد أعاذأ ١0‏ ا(ماء ع0 5 دش :وص عاط مرت ,عءعجءاعد ,باع ماماءن:2 .(عموو:1) .1 .0 ,مم)ممصملة 
عع طاورع نزملا علدلا :01) ,معلنه1]ز 

سمه بص ةطللم أعمتلمء ما معد معع دمع آلتلك لفغت لل1 تععوعكء دآ ماهم مها جعع هت .(3 وو ) .عل 2 ,لرمغممررا5 
.110-130 ,27 ,لج ماد ابوط لمأمعججمأعدعطة .كاكها 

لوأاتعفاء مود اه ىأنمب لمعه معنا عط :قستدعع أه مهاوه مجه عم معجرعمظ (طذوو1) .أ .10 ,مماممولة 
.مهة و52 , 61 ,بومامجاءبوط أمهمذ يدت اف إن أفاصس] .وعوممدرى 

أممالون) عه ععنو 4 وملوعيمع؟ كته متطاكمم أه كاعلمم عاطد مد أوعامآ .(عدوو1) .كا .10 ,ومأومصنة 
.607-61 ,60 ,يواه نيو أمعمة أعمه يأ تأمدمىء إه أمدددول 

هه عاأمه ف بععوعنااأها أفدوذوفح لوممالغوععوع أه 5عند[عمممء واتلمهموعء2 .(10هو1) .عا .(1 ,ممأإعممدأة 
.67-8 ,و ,أقعنم[ل العم معععاة بف اتتخصع0 .ورعامدع! 0ج كمنوعى (مكود) 5م11 لدرمط 1" 

52 .ع تدطأنت عستأناعكفض نأ ممع صتوع عمتمتميعء"1 بمقصول مز دبااوعع لصة ععلوع) .لدعوو:) .)! .0ل ,روماممصند 
101-119 ,27 ,وعطامظ 

علقي أوعمرمماععل تعدرون :جقورنوج18 ,بووامطعنوم موععمة4 اه ورعقوعا .(طدوو1) .غ1 .(! ,مكومدزة 
3-17 ,62 ,يووأماعيوظ أماعن5 هده وناأمجوجوح عر ادر نول تمعومعصتطعة لدممتكدعاممع لصة ‏ أنجانه 

عدوا مطة فاكتامعاعو 2.026 عهأ عقاناك لنت ذكوععن يد بعت أن أدعلدى أنتهسد فظ1 .(ععوو ) .عأ .0 ,وامممأاة 
جود ,18 ,عأاءلان8 وومام اعوط أمامم5 همد يعالمصوحمط2 .ذره؟ 

لهه دعذممصدت لوعاوفوات) عمناعنماء عتلساعد أه ذزوتإلقهه أمعغمم ععابامصمت .لمهوو1) .آ .6 ,ومأدمورا5 
31-3 .23 بعأمنوالا زه بجو وامطعووظ .وده ا أعممصم منعط) 

لمعه الى ارهن بجعا وطن ممم ومملكت! معطيت مثا؟ا بوعمممي .(اووي:) .عا .10 ,دماممدزة 

عم مع ككماعم ,ععمعد أ نووامطعوظ بجوامطعوون أن معصناذانا ونوعهوا لمتحقاع8 . (مووو: ) .كا 1 ,ممصا 
4 دعسوة ,6 ,وعصننينر] أمعتعمامطععط .ععمعنو كن جوامطعجكم ىلا١‏ لصد 

كلا وباكمع؟؟ قعاطمغان لفعتكن1! اكسهوم6مم عأصمام كز مروع! وععدعرم1ه1 مس2 .(طووو: ) .ع .(1 ورملومصاة 
107-022 ,12 ,دم ااووعءء عامساظة .كدهناسطا فصاع رعدت؟ 

.مه ااعلاتذى معمعصدمول أن عقف ع1 تكدن اه كرادم لودةأبى لهة كعستلوعع لدلتذتله! .(كوو1) .)1 .1 ,ممغدممن5 
3- دوق ,27 1 أفعنالأنانا-عكن م إن امصتفول 

-ماجعله] .هوأعمعناتك عقعمفصهل مذ وعتعمقاعءمه عآزا لمة متتصمل أمعمعناعاطعم .لدجوو1) .عا .ما ,وغدمصادة 
103-14 هل أدعدتنأعنى10 «رفحنى 1[ مانت يميش زه أمصيس ل أعدمة 

نامع زدما مععري أه اعلممد جره اممداجرء لمة عناء نلعم قر عوتدمعء ممم عبطوعع2) .(طجهور) .)1 .1 ,وماأومراة 
.و6684 وه؛ ,مصاتعة أمعنم دوعيو .ىأعمملمسما مه مار 

من كتاعتلئه وعتره آه عومض ا ع!1 تاررعوعيعتطعن لندومتغددت لمم مممعسلامز مئعءم .(عجوور2) .كا .(] ,ممغممصلة 
جوة ,72 ,يم دأمطعووط أمهه5؟ أده بن ااأممممعط لإه أمعج د اولأست مدع ذردمرسل 

كعاناخ :21) ,متممعءن) .عدوم ع توأم3 ارغاتطامعى أده شعت ,للجهودا .)ا .0 ,ممامصواو 

عط لزن ععلأ3/4 أمعصاترواظ .دروام ععمعودمتقطذ جن ماغمعاوف مد ,عانجد نجعيمصس] .(عجوق ) .عا .12 ,مماممررزة 
.15-20 ,15 ,كامار 

)أمه8 مس تعمد عأبولا بمع1! .(.كام و) كعلانعاييل أنا«دالأيب كمه أفتهه5 .(اهو١-1037)‏ .له 2 ,وكأمءة5 

3 معمنن سمح أمعصمماعبعل امباعدأاء)ه!ا «دتطلدعة4 أهفوعنيص عط .(لكوود) .كا 8 ,رمععكذ5 ع .م 2 روقاممة 
516-524 .22 ,515ل 
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إن أمصسزل .عم معمامه عفدتاعة أمعصمت أو ورمسيههمم لممطل1ض© .(كوود) .[ .11 ورعطلولالا عن ..ظ لاا بعلايها5 
.260-202 بود «ماععجاءةا موخاوء 0 

وععم2 1( آذ بشت عمل اط مرت ,الأواتماكره عمنقعه 136 .(كهو1) .(.كك5) .8 .[ ,ممد لاوط ن ,.[ .11 نعط معاد 

لتحكاتت ذا 701 مع ل! عاسم مأ تإضابالء12 .(1995) .1 .1 رختدطناا يثة 0 51 

مرعامز عطاء أه ممعت لصم عحممغ لأسو ف عتكعركء )ها وملاءاالد هه كتمعملاهم ومتأأت2] .(1986) .3 .[ ,ايعاد 
261-279 ,26 ,منمعاء5 زه تعاان؟5 أممر؟ .عاأامع مودعم ذاوع 

أمعنوواماعروحم +77 ,(.لظ) ممعصصع]1]1 .تن .أل ذا منداوعاعده! تلسصتامم لمه ععلهه نامتظ .(977:) .11 عا ,تسماك 
كوعءط عم«*1 عاونأ" بموذ! .(6 جعسوم2 .جرم) ودعهوعأ أمء اا تأمجر زه استامصتسمعه 

سمج أب ضصوتكاط ما اند أصري عن [اتدجعع اوت كه ممتاماعء عط :وععوع لاد لدتادصعل تدعس لم .(وقود) 2 ,ل!ءللع5 
وو فؤو8 ,جو وماس طأعيووط أناعم3 درم رالامدمصعظ إن أمصيمز .وعمععوا لمممدعمح لهو .اتصماووع) 

بمقصعتىع ع] أ| أضهة امع اك ك1 للدم طامععة بوره ام جرم عناتأممعوع اما مأكعوصيط) .لوون:) .5 ,لأعداق ين , 2 ,لأعأعية 
.0 احج ١‏ ,4و6 بيو ماساعنءط أواعد5 ننه نلاأمصوميظ إن أمدصيمر .ععمعاتت لمعضصمودتط 

نامعن كه تنعلعنت !أده محكدموعام1 والأديمه أه كممتأمستاها .لوقو1) ظ ما مستطعهلئعنط عة 2 لاءألعن5 
8452 ,جو ,رومام طعرصط أمتعم5 ممه ن)تأمسمصوط زه تمدصمممز .تاعهعل إن جم؟ 

مصوط مارملا عح؟! وصنة] ممقاصيض أجم بكع رمو وال«دمل لمعه وأبرن8 ١‏ «رم8 .(قوو2) .[ :5 بإسحدمالن5 
م1 

كن اببس بنوءتتعخ .أبمعطل انك جذ دعالدت) كنممع! أن اعتئميو ممه العادا عدا .(1917) .أذ .1 بممصدعر 
.15و20 ,8ه ,بو مام روط 

لتماسماج ٠عخن)‏ ,لماصكاذ عالط مااع لممدممط) نو إن جاتصط أمعاكيام هه أمغومقة .لوعو ) .اط ها مدصمع] 
كوعع] طاتعرعكزن 1 

طتدى حل" مماصسا؟ بخن لكواصهاد علنأ- 1:0 أت ونمعم أسقع عأ .(لووو١ا‏ .83 .آذ ,معلم() عث , ألا .آ .مسده1 
لتكرما 

ود انهلا أنامم ءاربا جدامط عدوم له حمتكئط عل متعم ستسرمعم ممه ععلمه لامتق .(وقود) .5 ١١١‏ جرم 

107 

زد مسومل مقف كع اتح ص طللصصمر أنمن ماعنا مععمطنيا سمتنواعء عط .أكوود) .ل ا عط صما 
9321-4 .قف كرأ نادمه 

أمبديمر حأديعمتنا ب تححون افده كممقداع معام ز عأعط ليه متاضمىمعم آأه كاله .(مدو ) ا نا ,عع اتلصيوط؟ 
16ه-هوو١‏ لو رأصاءنءظ أمدمانموعساط إه 

إاأ »4 دابوالي) «معد علا ألم اولظ صبويصوط معلعسرر وز كتحت ل أت معسستيعيعم أفسمم اعنم عط1 .'ودودا) 1 روعاطعذ 
1-42 و 

بحة مج5 ناكو ولك كل التفاعة نصعريخ ونون عتعرل لد :خاساد فق تكتكلاوه:ت لممونة .نجقون ,؟ ,5 عسناحكذ 
.مكج كدو 5-85 

علض )ا إن (مد عل عستم لصن اسصنالاتيات» .تكوب .ل تسسعطفور ين يط بك معصعظ .ل 1١‏ .تساك 
انؤد 2ه 11 منطاشام8 

! ناذا الات أمسا تلن اكد كولم سيكت وما تحص ما قكون 11١١‏ معسافة) عن ..ل عاك 
كاحت نما -ولخطس ا .لون «طصق حرم حساى نع زه ومممرو وس ..خايط؛ ممعصسد! .1 لعن سلفم 
يكرا 

- انيد لر] معدل )دسبصا عرل؟ أن احما مسري دكور و3 تكم تسلو لأسن سمت . برس :11 1م بمصاءك لا 
بن دلوي مساك إخني مام روط تلوت ومسرسمم رز لمادستمصمل 

مكحف ملباسيررساء ملل أب بجمعطل( تمس عع إن أمتجبيمر سول لله ممفكت عمسم اوور لا تمادردطاكا 
الموسوكه ذخ يصماجةلل عسل إن أستجيسم اسمتعما 

اذاو -دطلى .2ه .رو تيآ أحعية كن أاسمل كنت أن طتاتصئت م11 ادرو ظ 11 عنترلاكا 

دكن *! ممما مولا عحظطل نو عمعامم مال .ألو2و١ ١‏ .1) .10 مستمتكا 

اام اا عامنا عدخ باص علة ونام سر أوعمحه امسن أمتصعلل .أقمول اق أ .ماوكا 

لن-701 فال "تسلاوااية ننلابلمعو اأخالر وعد )زروووير لحغرواق .اوسن را ار "1 ,حأءيين ١!‏ 

دحك كتاج له ناعم “لاس اكد أعاهكت لتر كل كلك اللوصمماكزا [ .أللدود .ى "1 لصوتلا 

سالتسسل؟ طعا حم حرأتمسسسس كه مالس سا توتس لق "ا واريئؤكا 

265١‏ و لاما لمك .النصاج له حدها عون كستصمف مكتامم مه 'بحود: 1ل نك لسمساسيي كا 

سك عملت ما بأتي متكت عرا؟ سسا .احتلا مام تكتلقن تاوعد أن عم ممتكاتطد عا" يعون .اذ .كحضت 
جع ١‏ اال اص صة وام سد أعدن ع3 .سواط مظ ١‏ عه .ونوك .ا .0ل معوتطك .لل برا نمسي امنا 
ككموظ مطاأن] أت طتومنطانننا ١دحوان؟‏ .“وه-رك 

جسن ,6 وعصاعوسم دعدية ررح هسينك أ امناحصدس نوممئنأل جاوز مة ,لوكون .11 ,مدلتك 

« عو امردطار مم5 .نكر أمعمو "لخذ ل اتلد لمن ععاحري عل للروماعو كلامم أن وطاللطة ا ككودا) .© عرصدال عه .11 ,مسراض 
يبيو .طصاء 
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.27-5 بو ,كما 1ها501201207 لاأكلأوع كد أه واعمعهمم لصة صممءأن! .(1986) .© ,عنقا( عا .لط ,مقط2 

يو معامعدمة .أعممض ه هه مفعى عتحمصصعط عط نوه أمطعوم متعمعصع طاطعة ممه عرق .(1976) مآ مكاح 
.5805-07 ,31 ,أكا مامق 

-تصع أه عمطعيحة عتامطرعصيط مط" .قنخ .ملظ عووإمطعوم كه بومعنط عط 6 كمهقناطتطدهت .(1085) أ ,عرونا2 
.1213-4 ,7ج ماءومعطا لمعزوماماعووظ .ععدهم 

إن أقاردم] :0286 . مومع ممع ذم بردة طاوء منرم طامط عظ) ومتاععآكة ورماعة! مم50 ,(و8و1986-1) ..[ ,عتتكنا2 
.لهسو ,17 بجاءاي0ا هده «اجمعططا 

وعلط هأ وماسطتحادف أن عجوعع م .و4 .ول8 ومامطاعروع أن بومءوتط عا 0 قوم صنتطقمامم .(1987) ,نآ رعدقنات 
3432-0 ,61 ,وا «مرعاة لمعاع مان اعوط بهو امطاعيروم أه معم 

تت ماع تتاراة كه ولمع77كنن ك1 1885 ناكهع: كه كاعع] بوماأمطعوم آه بإرمأكلا؟ .(82و1) © .0 بزعانة2 ف ,..آ ,عمكية 
.7-42 3 2 ها مك مان نماي عق متكانمظ بيرهه اه طععرمع 
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مراجع الفصل السابع 


جماءء /ا عع داح5 بعأرولا بدت 1 .بيؤذ جوع إه بومام(عيهم تتنعه: ع1 .(وقو:) 1 ,عااطهدومة 

ا »ارملا ا عد و4 بس قعمه عماصاكعة .(1971) .8 .لا ,عمراعطظ 

نامك غطا دا وععوعء تل معلموعع نمه معط أمعوكعصة لمتمعمد2 .(6و19) .ع1 ,موتكا عه ,2 .12 ,لمسلايمره8 
.16-1588 ,مهد بماعلله8 لمعنوماه طعبوط .كم جما دي نومت انانطضا أن م8 

-تقصآ .عتعاظ «جعاتك الا ين عروهعا ع1 ,(.50) للغوديظ .8 .2) 4 هآ كتاس8 كقتومط1 م ععخاع 1 .(6مود) الا ,علماظ 
.ج186 لعطذناطدم علعمب وام الود قنتطلع 14 تومل 

أقعاعمأماعيوط2 .عدتههالعهن؟ عالاوعى جا بواناأطوضةب عه-اموك11 .(71و19) .8 .ع1 ودناءعء! ع ,.5 .كا رج عمجم 
.3160-2 بوع ,مها 

لتدعاماصظ .ملعك ذأجام! له لأمما لممععد ى :دادم نعصدة عع طاجكتصسعط لمة لاتاقده © .(1985) “نالا على , متقاار8 
105-7 ,3 عاطق مط[ أن معنميخ5 

عدم لعة مسعاطميم طعتدعففظ الإاالتضوعىء لمه تإرم كذ .(19891) .2/1 ,معدوكة 6 ,,8 ,لاعنولان8 ,لا ,طعتصولل8 
.102-116 ,15 جماتصاع8 عو نزمع م0 إن أمدريه] .كوملانااهك 6اطاعتمم 

كع ألأعوكعة لوطع؟ أن بواللقمه دترم جه ووعماد لومعية مع أه كعت17ظ .لدج ) .14 موص ابطء5 ع .5 ,معيوة 

وججقهو ,28 ,عارموعطا لمع جح ملم إعروط 

بعمعامنط أمعع عل أه متماعصمء لماوع طعمتط مق .(0جو1) //ا .0 بإصماعوقة عة .ىق ثلا الأعوكون ..[ .4 ع 
.174-180 ,ع ,ععوعق 5 له«مانماء8 إن أمدحيى] ١متفصده‏ © 

مم8 _مدستومعععل لقمهىعم لصة لدكم: عرره5 :واللمد ج02 .(جقود) .8 معلاعقاة عة ,عق .8 معاغدغط 
. 1-7 بو ,معاجاءة 

بااتمدمموظ إن لم نمز معن لمطععد دمن مه اأمعدجوضادع0 ممتاصعاق .(1971) .© عوعو 8‏ ,)ا ومأابهط 
.214-218 ,17 ,رج ماأمطعيدظ لمحو هده 

متفصنتط عط د سمتاعميم ممع طمكتصيعط عكل أه وعتقيدد لفامعس عصخا .(وجو1) © .[ أممويوع8 ع ..5 رلممتماط 
.ههه .رم) منمعط انعميظ! عأ مذ ومن ديار عع كنت ,(.5ك1) امموريوع8 .2 .عت لممصوتط .5 هآ .مت3صط 
يت افا 

فالالا مارملا مك :7 «ماموطعط أده ١«ماغدصااعة‏ .:3962) .ظ ,اننا 

لسة تعلصغء طممعتطع؟ هذ دم جع ثهءأة لمصمضمعق أن بإلن!د عا هتصرف قر .(1976) .ةق ,عنطنمء84 ع8 ١1..‏ رصارط 
١28, 30-56,‏ ,وسلهث أميوظ زه تعرز بأعتلام8 .كاعد زناند لموعمه عطوعى براطعتط 

و27 اودع طامنا عكرل 1 طارعه) .وان نلعت كه بمدمكذةا أنسنكمه 186 تنعت .(5و19) .11 الاعمعورع 

عوط 2 ننهآع)؟ .[ مآ .أعلمم وععوعمع1)نل أفدلتائقها مم ١ومأاتجى‏ سا نع و10 (وقو1) 1 لإعاموما 
رظهعمه اطكدلا١ا‏ .(6ي-1 ,مع 1 .أه0/ا) «ماصطوط مه ياالم مجعم إن معحمط أدعاع سادغط ه11 ,(.كل ١‏ 0 شع برها 
,6ه طأمكعنصة!! :100 

اعلا تمدماعا عاءع3 ممه جرززعت .(قو185) .ظظ 8 وقعطم!] 

1585-6 ,15 ,فاأؤوامطعوادط مضهب30 بطنائطة ممعي عمصسل 266 امع 11 .(ن7و1) .1 ببأعرما؟ 

.655 كبام أعقدم أه كعنهاد لعرعاله ها لمة ومتلةب ها «ووععممم بمقلممعع5 له اصفصفم2 .(1978) .5 رسصمم 
115-15 ,4 رذكع ة كداماء عه 0 إه نعغم5 لمعم ءعلة إه لمدمينو[ 

-واترطممسعه ةم :قوم فعللماععمه لصطعرف أداوة لعد غاء| له بعدتطعووم عه؟ وومموعتامس] .(1974) .0 .متلون 
5572-3 ,31 ,للمااءي؟] لمععدومن) إن وعنااع م4 ,كمووععمهم كبناماعوومعصن عه] أجعادم لوعنهو[ 

طن لاجه/7 :لسماعبعار) .قععمءبوعمدمء مده كدهاأ ذا منها بصاندهها حك :عيذوعع بحرم :لع 21 .(1962) .ا ,ومغالدت 
(و186 لعطوتاطانم عأرمه لممع 10 .ممتافناً 

-نكلا! .عع طمكتسيعط غطوت عط أه براأعقمي طعمعمة لنة عيةنعضم! .(1971) .ل .5 ,لمدرلك11 ع ,.5 .51 موأممحون 
.273-86 .و ,ماو مام اء روصم 

كعمس متمرم]ألدن) أن بطاكرع بصنا جرعاعماءء8 .تتمعممم عنقامعت 1524 .(2وود) .(.لط) .8 ,ستاععانات 

ع2 بواتمرع لد نا مرمل:0 ببأجولا ١06+‏ .عومد ألا منامكع روعك-عذ«ه184 .(موو) .13 .1 «مكندو[ عة ,ا 15 وحدلمم 6 

ومعاعامق .كوموصرط لمة نورعوة مراءععم! مانا واالاتاقع © أ0 امعررعءءمقطمط .(1976) .[ ,تممرفظ 6 .0 .8 كنات 
.237-24 ,18 ,فاعمدجي ذا تدعاداأن) إن لمدوريو[ 
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لعمعاوماما8 ,(.50) صموعل .له 2 صا ,ععمعونلاةاها لمعه داتلامطعهمم مومعباع لمتطعرمن .(قووذ) .[ .3 
تعاطم  ١1[:‏ لموبججه1! .(عين-17ح .جم) عععهللاعفها «مدويدا إه بيط ع [أ نغ مماععم 
صا ومورمفط لصة قعدةينلاء:16 .(عوو:) .5 .51 ,تتنوطعطعن8 ع ...لآ ,اعطة ,.0 ,وضة1 ,.8 ,اعوعاد 0 
.415-426 ,16 ,ععدععالاءعم]1 .ممنصها ععادملاه) ععه عتامطفعغتم عفمعتاع لوسطورعءة 
ريده . طقن صجة [201 2 01 انق زددعككة ضف نم ستسنهم توالا ققع0) .(موو1 ) .ا ,كالا ‏ دمعوموعو اذ 6 ...2 .[ ركه 
.143-148 ,5 رقع مأماءيوط هده كتصدامب8 إن 
34 ,للحا5 +مغهأا فده أمطومعج2 .سرع ركتوعط امممندرم0رمه قط قصة وم مفععقة لدرع1هة .(1972) .5 ليا 


,62 ,لامانعاة لعماومامبء يو ,(جدماعرة فبوتصعم لفبطوععوص) ,20.5 قطا قضه وعنار0 .(1955) .0 .2 , 


ته 
وعدم 1 طعملعم] الإمفمررعت بلءاتكعمصدحظ8 .ممما مدن وعة عمل .(قو18) ومن .11 ,عامط 
,لام علدم طجمتنطعة أه وععةللتك لعتوع عصرمط +6 ض5م! هذ دعل مكتل عااملطعروط .(1966) ,نآ مآ ,ير 
.819-25 ,112 ,بطماطءووط زه تمدص نمل طعك 

متعم لفردعع [اعنها لصن معفم لضة معدم مم مرك لممعنها لمعن لم1 .(و1974) .0 ,علق متحمكة عن .2 ,: 
.153-154 و3 ,قللآ5 <وؤوالا فده لأو تدع جمظ .عمتهدم 

مم22 ,46 ,باجو احوي0) عاأالمهمعمطءنو2 .كزسرلةمممطعبوم هه كدنم8 ,(1977) .)1 ,عد 

لفلعمد عه! 66م لوصة غ36 لفموقعنمأكها أه أعه1أء ع1 .(و196) .2 ,عمبور0 ع .2 ,مبناوأنوا؟ ,سآ .2 ,ىد 
يومامطعيوآ تماعمة همه لمجتموطط إه لمجيح[ .كعد مووع: ده 8 هاعوكعة لعرصب أه واللمم هم مص ره لولاهد 


67-2 
قجه أم«صمططم ره أمصدمز اأعجمم ه؟ لمعم عط سه ب اتقوع02 .(لو196) .له .5 لأعنملع11 عة رط .[ جم 
137-14 ,656 باو ماماءيو8 لصله 
,لطع هم بطرملا بب/! .معدماوييت «هدناط إن وزو مام اعيهح ع1 ندع ماعط «فوريالط .(1975) سآ .دم 
باه اام عذكال .آ.ط8 لعطوتاط سوم نا عطونصط عداتمممء إه ععنء اجرف أمعاع مأمصيعه 16 .(1985) .5 ,طاام 
نمه ]أله ,وعاعوهم كها ,حتصكتله© ومسعطانم؟ أن بومإصرعسار 
المم نما لمع ماع لوجم الروك عل( عماوم طعا إه كوأمأعمم ,(وجو1) ,1 .© 
قهعه دعوعفطء لتأمعرمواعنع8 بنعاممة لقأوه؟ مصفقصسط ما اقمع عالمترمرك .لوجو1) :13 28 ممطعوامة 
195-65 ,153 ,أ دمع زم8 .ووه أه ومع 
.5 عث تعوقاعلة5 .»1 مقدمسمك .1/1 ا .لوناخصية لتة هلدة بطممعنطء5 .(وجو1) .8 .5 بإعامض و01 8 ,5 .1 نا 
مزع ١1/1‏ عاجملا معلا .(8-150ن1 .فرم) ,يومامطنممصطءيعع ,(.كلظ) وم" 
لمنلا بجع 7 .90ل أمضصمعاط قط[ كه انمق طوعط عذ[؟ ها 655 لذفاماءقومع لزه «اعامه 186 .(1976) .[ ,ىه 
11 ]ا دما طعناد 
653-65 بهق ,تاسدديعاآ أمعاعه أمطاموو2 .ععمةوصسساععم ماوع عه لرممد أن م511 .(72ن1) .8 ,قأونات. 
«سمء مه كأععلن لعامنمعء د أن فصفة أنمة تمطائرطء مطملهة ناظاظ أن أمعغصي أموعم© ,روفو ) .[ هذا 
لعاتكا ارملا عملا .(07-517و ,وخ ) سدم كفم اكات إن كاماد لع«معالل ,(.80ظ) 28ذ1 .0 م1 .ؤدع1اكبين 
4 ,لركفظ) بعك ,5 .5 عة لوطتوعده ,١ل‏ ص1 بوتدععطمصغاطء؟ أن دعنايط لمعتعمأوممع© )19681١‏ أ .ل ممى 
ل تمهومء8 نلعه!؟() .(201-26 ,جرع ) ملعم طممج اعد إن ااماحسش مكنا 
معصن؟ عع طاسصتصعط أمطعيع امعضاعصمهصجهه نز وععدم ]أل أممل تله لس باتحتتوععت ١.لوكود)‏ .ا ءى 
3-16 .ل ,كاعم عدأ كإه ععنفناف5 اعت تطنوع .م اللا 
ملطعية عااقوعمة عه] جاعامء طمكتمعط لمطعرعء امه بسمتحفوعى وعمسطعط ونطكمه ماع غط] ,(6هنو1) .لؤ .ىم دكا 
5ن 7و نكو ,مضق عطاكإه تعاهن!5 أممعصاصوط .كمدك أ سسمعطتهم لصه ,كاكاتوعكد ,كاعم 
بممفلصلط) أمموع ال أن ماداممهه لممتجعطعواط ة :ل32 عأعن صن .(و7و١!‏ .ل اخ از أدره © فق ظ بي اانصدعكز 
قولضما بؤعتعة؟ لماودامطعيرة2 طمتمظ عل أن مممعمعادق لسصصة عذال ان لمقترووعمم ممووط 
نقةالتمعة )ا عاعملا بمولا! .«واموعم كإه 208 126 ,(لو196) ,3 رمأ كوعمعا 
.كوعم2 كعناتمع امنا لقمم اام ممعام1 لاوسلا ملز .كعم مز عردم لمع ماحب عالولمدءسطعي25 .(1952) .8 ,وكا 
«رع بطل مضه األعيعع خترم وه دوعر لمع تنمدا أه قاعة !1ط .(و196) .لآ .ن) ,فقنقنا اللا عة .ا .ن) ,عموعلق .10 .1] ,مركا 
.895-88 ,و2 ,و سمدبعظ أدءزومامأعووط .ومماونط اعم 
راو وا توععء أه دعمنه ا ألاعه! كه ودع م امهب لأمة ومتدعه اكدلق8 “(لكقو1) 7 ,معمياء سنا ين .ل .11 ,تعلدنا 
5773 ,16 ,كظامروظ لأمأمملوزء 
كن عاممطمدة] ,(.150) 16[0"! .ل ها .ومع هأنطاع لب 0م معع1ث ,كقع2ذنات 31م ,دامع 4 ,(مقن ) .8 .2 ,لرواعلمنا 
لدءاههأهاوزط2 مقعارعمق :200 ,ومتودتؤكولاا .(و18ع6و1 .جم) ووماماكن صم سيعلة .د ماع35 :بوماماعيام 
50 
الوعة #عالول/الا تمعلمما كنتجع كن مم 1716 .(5و18) .© لسار 
أتعاك و أو طعيوط حمر اماع55 تاج مع وع مه أه امععصمه فط :عمابط طنات طأمتوعوفظ .(دقو) 5 .2 بوعامان] 
381-72 ,19 ,أعووميعقر 
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عدوم المع لحته , ترملتفمههدما ,كلكمصورز11 :#مدتمم مجمام-كفامطة 182 ,(1986) كلا ااه )5 عي 
8هج-404 ,1ج ,بع متصاعءبي:2 لماع50 4جد بخالمه«مججعط زه تمه 
1 .33 .لم760 يت أقدديى] .باالكووى أه وتعمصكة لقدره 51055880 .(1965) .17 .5 ,للتلساج 
مجع« إن ميهد كافء لهة ركم ما بومامب <ه) لمعم عط .(19066) .5 سصعاة ع .8 .5 ,تداز 
6010-6 34 , 
لدمماعططع8 مدل إن بجمنعاق] عجن إن لمددنم][ ستموع لهة رومت #طتطمتوتك 0 71و1) 66 1 
-177 ,7 ,مامت 
بو ,بعمام م2 “وتلعدمكورهم مودي فطا ها لممعة لجة ,ممتتعدمئلة الإلتصلم لضع ع : 6 وو عن 


-00) إن عهنه 5 أمعجعالة زه لمحيم] لقكداصعة لمعالعفص ل0صة ,كمع دكت عكصمف وا الوم 0 .(جرود) .0 للا 


7و6 ,3 ,قتهااساماعد 
.12015 عآآ ,اموببكون1]آ1 .عمتجي اععدم أعاجه «ماغادجره© .(1981) .0 ,علملمتمواة 
0 ع وملدممه 8 .8 ,وعمم1ن الى .ل هآ لوعي لهة بممقهيطك ,لوالمدمكعظ .(و198) .0 لو 
.دسعاط امول مك11 .(26ع-1دع .ججم) وغانأنوءجى إن الممطددكط ,(.كمقعا) مامد 
.(كل18) طلطاعط5 .م ع أرملمععدد 1 .13 ول ,راستعة لوريعم لص دده مسجودما علطلمعء 0 .(مهود) .0 لط د 
:2 ,عللامولوة :(هه و8 .ون) «ماغمعتامجه ممه ,أعرومهمم ,بدمعة1 :بمعههه١ا‏ أولدع م زه ماصاةرن ل 


كه عند همة الات أعمعووعبيى 00 .(6هو1) لق باقع الا عة رك عمط ,كا رممو امم ,0 ويح 2 
423-42 ,20 ,مععدعء 1017 اسان اهه! 4ت االمدم عع متا هنا أطط 

-وعه كنا لصه مهمو نتاعه لمعف هن ات أه مرتطكدم هلع 1 .(وجود) .[ ودمتعدصةق ع ,.0) ,علملمتسداة 
.331-120 ,4د ذ ,بتع ماصاعبى عتاجدع0 إه أعجتيم] أوالاف أصه 

وتم دمدرءم راتلمممووعم لصة ,دم لدوم ددععميع لإتقتسادم ,لوال تمع .(1996) ءى ,رعلنوط عة .0 ,عنمل نردلا 
.400-414 ,20 ,كشع 101/87 لمدالها:: 114 فده 

لص عكقوعى ته لوكبتوعة مسكوعرع ما كه كاعع[ات لمفوععع]1)ئ فط .(وجوذ) .ل بطوسومععءي عل .0 ,مأد لمعملا 
320-335 ,123 ,ب#ماماءي:2 عذاعرصى زه أصجدريى ل صقم ع ممعم لماعم اماما 

عبطايعه عط كه عهداة لوعي آأه ممتاعمد؟ دكة كععمعمع1اتل 1810 .(26و1 ) .لا ,د معدا عن ,,ن) عامل« دقر 
157-67 .6 ,ناه وأماءيوط أمعنوماما8 .لوقه 6 6 26ه1أة هه ا 

لك ,لمبطعة|اعأم1 ,عتأوعيء وروسسك ومالو عه 0 -- جاتحتلدع2 .(1073) .© ركعنذل؟ عة .0 ,عنملو تماد 
3 ,بتع دأماءيوط أوءنوواما8 .كلاكها عاعمال»] :)8 1 

-مع2 ,نوا تامع ممه بطصاعره بو قطولة 1580 الوهود) بس 0 عة .سآ ,العانازاة .2 معدكطط ..) علملمتموكد 
77-86 رق ,كتانهامع 7ن لدساوفن لم1 0 

امه لواتائطة عحعوعكن ممععطمرز واللكمه ضياع علا مه عموع سما «أساط كمي سه طإعاطعظ رجور 8 1" انع ادع لح 
.6م دون .ون يالامممسعظ كره أمصسل .ودعصاأة لماعي لكل رمعم 

2قهمدع و6 ماماناعا! أتعتعمامأءين85 .كوعمهممم عنتلوعى عط أن كتكقط عمحتاقاعووجة ع1" (2962؛ .ى .5 أعتولعلة 

.لق .يع دأماعنوظ عسصتتاأتحدمن زه أعيم[ «مجعطعط أمطر؟؟ لصد كومء؟د اجاعلعمه )5م71 (ج6ود) 0 .وأععتعاة 
-372 

إن أتااتعان .ماهر نلوعم علتلدعىق ها وعؤوععمعم لنصمااوع 1م له عحامتعنعكم .(1976) .4 71 ما 
.341-369 ,وف .ا )اأمرنووموط 

1856 [ءعطاتاطنم كلعمبت تممجم0) .مع اموت عاعولا عجولا .رمم عدرسن م كره كومأوسم/ده .أو5و1) .ن) ,م مواد 

وعءفمءع أ م جعأوجهم »ع لضا او .تعن وأاكوطام عع دععععءفمفوفل كعل عنام 7 .(7و18) .م 8 ,أعرواتح 
م شتااند8 جدايوة8 عتمتسا 

-135 روج نه .كأنع زعام لصه يواتلسمممعم وابلتداج كه وعنلم)اذ مم1 .رقجوب .2 .4م ,كأصاءكة 

.اتتقتمع ماك ]] تضملدما .مانن عوععء12 .ركو8: : .11 ,نولعدهة 

ها ءأز/ة .١(.لظ؛‏ عإوعباء5 .ىق 1 ذل ,وصنفمعقة ده ءأجاز ره جرماأوكتامم أه ومعك1]م عورمة .(مود) .5 .© ,ح)مموود)» 
كوعم2 19111 حاط ,مول ارطاعة:) . !203-306 ,جما عوميودما 

-اطق .ف ,اللاراترظ ,لا .[ شط ,ل باتطوملا ,./ا١‏ لآلا معطعدظ .نآ .1 اأممن12 ..ق .0 ,لأعأكوعسعم1 .180 .8 رماءوم 
ناوع) موعن لمطععن و أن وإعم1اع عتامطواعم لوعطعوع0) .(1989) .8 .نعقن0] عة الا ,متممجعفطة .ق مااي 
565-55 .16 ,و دأماكوكصععى 3 أنتدمم عيضا لاه اتعتصةأن زه أعدصدم] انك دمعو كعغط 

امعطم نا سماأععصرظ :[[! ,موأععمقفط كدصحاهمطععم وامعط همه أعععمد .الكو ) ها ,كامعطمظ عه , لا لأعتاموط 
نينا 

كوع27 ع5 8 ,اعأكفعهها .ععاصاءد إن عاصة)لموبومرعذ11 .(1913) .11 ,عند نوع 

.أناف8 صوععء! .«مقصصآ .«مايصهأعمه! عنالؤوع ع1 صن بزإدوودظ ,(6نهو) .1 , ادداتكا 

عاممعلوعم عاتملا بدت ١1‏ عمات ماعط ننه فاع عر بممرعة نعم بمعدعد3 ,لوقود) 8 ,(1 مغارط.5 
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معاطلدهمت .ولق بوالفوعتها لمرطعع نمه كعاوء أده ومنلم) .(ن197) .5 .21 ,دولممحون عة 0 00 
249-256 ,5 ,6 
55-16 1 ,88 ,«ةاعللب8 لمعتهماصإعبو< . تدويد نمه ومةاأداط كمعمممم فرط ب | 5 
.عطق5 بمأعملا بعجذ! .فلنيعء ,ت#قانت 105 :باعة 1062167 .(18989 ) 5 .15 ,أمطلذ1' 
مكعقوم كن كعناله حننامتعمكعة لحة ععرم2 كملا ا 0 الا 0 0 2# 
213-86 ,و5 ,بإ#مامكبوط إه لماحيهل 2 بدا 
-وعووتل .(].ط8 لع طكناط جح ونا .«ماتمعالم,ءنها عامعطوعنججط ا ممعدع نراق ا امت .(مقود) ك1 .له ,فصع 
0 عنرنة 1 أن ب أدرعطيدنا رصمقاها 
اعمال عة ,دعم 8 ,+تنصعصاط عاءملا بيت 1! بطع يام طذكره غرهت 6[ .(6عود) .0 ,كهللدلاا 
سعط ,لوااماقاوع00 (يو19) .14 .1 عاأعماظ عن ,.ى ,معهعلاء1 ,1 .2 ,دعلناييا ..[ 1 ,لمهطعيام8 ,2 .لة رع لوالا 
235-237 ,4 ,ها ”انالك 1 أمعنع امد بوط ماعط أمه دعمك نوب طعا طناا :با تلمنانسصة] لانااطه 
ع امعداءدا عامل بدت ١7‏ .076 /0 بيومام وهم 116 .(و6ود) ١‏ .[ ,معلا 
امانهن زأعقاك أه أعع11ظ .(و197) ,مهدملا بع .1 برده ..0] ,لمماكها؟ ..[ ,تمعدأ/( اميس 15 بح ابو اععنا؟ 
84 ,لومأمطءووظ أمممدطام زه أمصنيمل .كاوعا #ملتاتموى ممناعملممم العو عدف لهه أمعورعنال ده 
.366-98 
أدعاو ماه طعرعط .وله ع«تانمهم و1 نوعط «متاعهدا معام لفاذهراع:م كه دملا تامجه مف .(3696) .1 .8 ,أوعلا 
.272-492 ,126 .دانعلان8 
,2 ,لاو مامعي: أماءه5 هده يغالمدمورعط إن لفصيم[ .د وافدععوعء عتتاجملية سه بواتاقوع0 .(1965) .© ,ل للا 
,161-169 
دمن كه أمصفمز .للقمئع: امه عددمجوععع كه بواللقعتواءه ,8164نم طللودمىع5 .(و98و1) 0 للععرم/ عة ,. [ الأععرمكالا 
55852 ,29 ,فوماهطءسط عدانات 
بع «فلمتط؛ وى لمة علاصتامومة عحهنت متدرظ .(و6و1) :3 أ عرد ن ,م ف 0 60 جود ديا 
260-66 ررم ,4010084 1# أسعن اونا هل 
مووعه]؟ تأطمط أه لاصف مغ فبأنا ضكر كه الأجودع زد أممهضوآء ع1 .(قمور) .2 .[ دمدله2 ع .أذ .8 ,وعارعلا 
عقلدسوج4 18 ,وومامطعيعظ أمعاومامعيت ث٠‏ ره عناغمعمم م0 إن أمصريم[ .دوك 
2656-4 ,و١‏ ,566068 .وماد اللئعدا لهاعه5 .(65و1) .8 عومزمة 
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مراجع الفصل الثامن 


نامع /اعوصارم؟ :عاج سح لة .ران اتمعج زه أموم: +13 .(وقو1) 1 ,عااطقصة 

.لمسمعطسع هنظ علمهلا بدى1! .كمهه عدا لزه أموداء؟ هده مأاصمط :مت تجوبوع/171 112 . (بموو:) .84 ,جرمه81 

؟أكفق :عاتملا بل .عكا رصاعم مصت كنأاي 14 :ممت عوننمعى م11 .(ذوو1) .له .ا ,معلمة 

(75-117 .جم) بالأنااامعت ]0 كامأتحجة2 ,(.180) معمه8 .ى .لذ م] لطا قوعى كا أه5؟١‏ .أجهور) .له ١4.‏ ,وعله8 
.ككعر 1411 نخاة ,ععلمطديوت 

ومع بورع ونا وماععمم8 ١[[:‏ جمامممارظ .كلمرلاجة ها #مقطأيه إن «ماغباصت ع[1 .(مقو ) 1١‏ .[ ,تعصحمظ 

.عع قاضال تعارهن/ بمعل! .ا/ماتمجاجماجا ع( إن ممه زه يحماكد أ له :مامص 11:6 .موود ) . [ .(1 ,وناوعموظ 

عمدامتتة عط أه وماوعهها عط أه اتتناعكناط لقنما 4 :"ومتطتوعظ 5ل را" 10> (6وو1) .0 ممطكلم8 
أ ضغ «رناغكنمى تونامعن و انلع عناتنا. أعووم. أندبدم جا //م اا 

| جنات جشا201187010:675) :10185هلها20(7 ,0726715716 ,كعوع2) ,(1984) .(.كل15) .51 .1 ,ممترنا8 عة ,.ل( ,8 ,رمملمدظ 
كوع:2 14171 عاط ,عولتضطممهت .وماععاءء إن عغادتب 

142-55 ,335 ,تناات/7 .كاأمفاناس آه ماكرتيه عط .(8هقود) .5 معللنق! عة ..( بطونتقطعع0 ,.[ ,كمرتوت 

مولع أحمها رعطته مذ كه أطأوسمط؟ عتتطوعك ما ممموععمم عامع ماعو لنتد ممكوضد؟ ألحناظ .(1960) .12 الأعطوصوة 
,مووهلاق ,67 ننعاته1! لمعاوماماءيوط .كعووعممرم 

ممدعنتطك له بمتوعع اونا بمجوعاطان) .فارص عط عمد ووم دمج ننوو8 .(مهور) .34 .8 طأعدايت5 ع 1 .6 موعطة 
يدا 

عدأ ناض1 يها نامز أدعة أدرمده انءاج تأنيءر عط) زه تمعد عط) ,مدعوع زه عداجيت ع1 .أكونو1) .11 2 ,لكواطءسسطه 
.ؤقع2 1811 نفاة مول لطديقه .صاوعط 

سمعة .كع كارع عذعفك لع رلنوعة أه ععمكتتعطها عط زه بممغكاط اعمط ى :«انقصدمآ ولاايا .اوور ) .كا .عمصطعمصن 
تغط . مهلو تضعاءتامة ومع ناعه. دع ورج بتحود ”نم ناذآ :2 

-كم نآ عمامدظ .11 .ل هآ .عومقطءت لفاعد عه)] كدماعةامهلة عنقالاوه) .(د2وود)! .[ ,لإطره1 عة ,نآ وملتوومص) 
«ميطايى ل دمل مومع عط جه رج «أمطعءيهم بمعدمنا أمظ .أم«اج ع لضفه 11:2 ,١-كقظ)‏ خطمه1 .[ ئن ,معلجمر 
دوعع2 بجاتعرع طاو لا لعموكج0 :ارملا بو لز ,(262-228 .مم) 

دمع 5 .[ كلدل كتظطوعءى آن معان ووع كو م بومكرعم لضع ,ععيطارت ,جعاعه5 .(8هو2) ,31 , خطف سورع عزون 
“للقن . (325-39 ,وم) تمناا مجركاعم لماع مام اءعوكم 7١8007217‏ 200) :باكأناادع”ء 0 ععنخمه 1716 ,(.12:0) | ها 
بووع27 بالوم2108نا موقط 

و لعدكقا دوع بوتومة زولا لممصواط تيلظ معطمل :مهلدم] ومممص كزه اضجامم ع 08 .لو185) .© وصصوط 
.1964 مأ مستاعداك بعردل!ا أدصمخًا رط جماءء ب قمنن1 عد طائه مقلع غكد ميل أه عاتورادعه) 

-ععمصط مرفصنل! ملو[ :حملهما عد ١١‏ جولاماء؟ ها إرماءءء]50 هانه ,لهاج وه أموعوعل 116 ,(1871) .0 ,سأاعصد»آ 
ععصصم8 عمايزا" مطمرز برجا مموء لمم لم1 مم طاته ,ومعتلع غود عط أن علاموعةا ه لعبككز ددعم بولئعع دنا وم 
8 981 ل عمتامةاك روك! .از معطم جه 

أإه عدصصماته«ماجيت عن لاقت أده ألدأنت انتم 0) :هادع 0:10 161 /لك 1 15 وااأناوض) الجون١)‏ .5 .3اأمنجكدط 
ركوعع! جاتورعطاونا ععلترطاسد) .يءتلمدزييتره لمعاي«يامد إعء1 

مأ لعممعجمة د«متائلك لمكتعر لم .وومظ واتورعيزونا لم0 :0م020 .مجوع الأعاء: ع7 .(1976) .8 ,بمماسوط 


19. 

موضروذا لاأعملا بعل( «وامم ءامب مصااط 736 .(86ود) .8 ووواسوط 

ممد7ا5 :عأرملا بيت 4[ عإاأ زه وج «اأدروعة؟ ع١‏ 080 جنا أمظ :دعكا من جع نض كأرائيد 122 .(1995) .0 2آ 00 
ع أقناط؟5 عن 

.عاكة8 بمأعملا بم 1! .ووم يس عترم زه جب نم0 أذاعهاننا نم أدمننام1 :كلما كزه كامدن] ,(قهو1) .0 ,2 ممموعط 

الضاز قثا عاأغ إن © انما مدن الصاغناأمنت ع1 :قصم محوذاء فعقطا عآغ زه لام 4ج معت 716 .(1992) .[ ,لد«مصوتط 
١‏ .عيةغ5ة! :وملدما .لعصاده 

.(.كك8) لاأعنة"0 .[ .ة عاعة برطجيناظ 2 4ل هل .ووعمعح معنا مقصسط أه ممضنامك عط] .|1995 ) / مم سواط 
-تدنا عيلفطسمة .(كك :دو .حزما يو مأماط إه «جتغيكر ع:1) هن عدماتصلمعم5 :كمعن بوكا هم ع1 2ء/اأ ما ام للا 
.2635 بورع 
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ووعع2 'طتصيع !اننا وتط سد امن لوملا يمك ل<3 .عواعممد زه دأهامه ع١()‏ هده كعاامددة .(1937) 1 ,بوأممعطمطام] 

,الع معمعظ أماعم5 .عصتدمععط ععة عبد أوطب ,عمعبب عب فالا تسمقنامت عبااتدومه سقصسبلط .(وو9ذ) .51 ,للقدومط 
7 .مج-143 ,م6 

مواأععملظ :[1! بمماععولمط .مانطالاناوع لعتمباعاريام إن «ماتبامنهة 1180 تتصصو زر م11 .(وقو1) .11 ,ععلعلاظا 
.كوعر2 لاسرع لم10 

.ؤقك 2 املاع اهنا 0:]0:0 عارمل بيك ١1‏ جمامصعط يتمام تمجغعة .( دقو ) .8 ليد عاد 

,(.0) وتعطدمعع؟5 .[ .8 16 .كمه لمصصمأكمدئ لصه ,كااعتكما ,كدممع: 12 :برا تقهعر0) .(ههو1) .1 .12 ,مقصلأه؟ 
اسع بادلا عع لمتتجادسا .(7هه:ج2 .جم) نهنا عدموعم لمماع مأماعبهم يجم« ودج هاون :رغانا انهم إن ورناتهد 


لتنا 
وم . تمتوكتصكصوط عن نللبع_-عوعع يعلمن صمتءعاعو لمعتطعه أه ورمرمعطا لدع فصب .(1و19) .5 .© ,برملة سما 
487-76 ,08 ,تعاءع م إن ععنخها5 عضولا عداء إن تتمجماء5 إن بب««متصمة لمدماجها١‏ عط؟ [© 5 ' 
زوع بمعهنل أو بومعغط برمقدهة تلمع هع لمدده1 بوني ععتتمعى غط1' .(1988) .ل .ن) ,معةكو سا عة ,.5 .ن) برمللساآ 
.3-5 ,11 ,#5 انااعنتا5 أعماوواما8 شعه أقاممة إن تمجنيم[ .«متدهوم]1 لجيه 
ملعمهان) نلرهك:0) .«مامعاء: لمعنحمد إه ب«مصةأ؛ لمعاامووع ع7 .(1920) .ى .]1 ,تعطعاط 
.علا عهاهطع5 عجولا ببتخ! .عمماومات عذاء عنعن ما وعدل عمه1ا :«مطتممط اإعاءلا! ه15 .(ضوو1) .8 ,ممرلعم م 
علكفظ تارملا مك7 .عمناعمعم ها و«معة 11١‏ :ععع و عنلاعنها عامقلب)1 .(عوو1) .11 معمليدين 
> اكه عاعهلا بمى 25 .مت «مصفمم عد إه «وتملهعت ع«11 .(جو29؛ .11 ءعملعو 
:عات ول" بد 1! .واباتصاص هام إن <ماءدأونات 17 :عامجرة كنذ تهحمطكه 0«مومعا عطآ؛ ننه]1 .(فو19) .0 .8 5 
لنيلنانتء 
11185 قط بصمعط؛ بمعدمنان اماع وموكة لعاته قفط مكعتماصمصد2] -معلة .(و1 نمكم ,1895) .0 .8 ,امون 
لأصغط. ماس ممع /1 1 نغ تاكن مع غم أ مهن كاعع ل //صغط 
-دمعع: وممتاباصت أه عنمي له موررعاة غط1" توطتلشبوء لعامؤعصب2 .(77ود) .1( ,ععلعملاط ‏ ..[ .5 
125-51 ,3 ,بووماماطملوط .لعمع 0 
نع ذلقمةم تساكده اهقمع عطا لقة مععة ث1 موك [ه كأعملصدم غ1 .لوجود) .© .8 ,متلممدما ع ,.[ .5 ,للامن 
,205 8 ,الملمم! إن واماءن5 أمرمط عازه ععنالعععمع2 .عل لوعومعم أكتهدمائداأم ملع ع8 أه عناوتاك 4 
581-98 
رع تت أمدع 1116" تكنام سررأ0 أصناهك14 من بإوم ناه ومنطعمآ .(88و1) .[1 .5 ,كتمو2 يه .5 .11 ,وعطيصن 
سلف إا01]271770120:) ١‏ || اأأضعى إن جاناأهه ع1 , (,50) وتعطمرع51 .[ .11 هآ ,ومفاصنط عحتلوءى ه؟ مدا 
بووع 22 نونوععنائو لا عع0500ة0 .(وجحو4ه .وم) عملا عمهمم لمعا ع مامن 
-ناء تن ,5القاجنما :7000صآ .اامااياميت إن صعياتهت (1932) .5 .8 .[ رعحمللج1] 
ندج[ .عع هدء أشاعدة إن دامع ١:‏ أتندةافانع أكمد: شف .(1973) .عأ عا .[ معالناة عه ..8 .8 ,معقطمعة] .سآ .1 ,متا مولز 
اععوع عكرن ارا جع ااا ارملا 
ابص لا إن جاع لمةة «ءافجنه) :وعاجتأ0نعة عناأأوعدء. أيارة داموعدمع ماساظط .(5و19) ٠١.‏ 10530167[ 
عأكةطا عملا بج ا[ اطيريده/ إن كذكفحه تعدو 
جداك اسعوضم5 أرما مم3 انمويل «معسنأدمه رمال هوعد :*) .(ؤوود) .1 .دكداء) عة ,. 1 . مداجدكا 
تحنلا بيه ذل( .بتاعت دز تامأ تمان أن ١«دأأمجنومومت‏ لام3 معاون إن عدتعصه 116 .لقوودا له .5 ,ممم ]آأايوكا 
قوعم 'جالقم عالدنا لعه!09 
بكوعم2 'لاتكمعطزمنا وتلمجةعممالاة :8130 ,كتأمممعمم!ل! .«ملم هيمد عط كإه مانس 1116 .(1988) .8 لرمصبوععا 
عتأنععامه ذدذ دمواعوكيس لععععتل 'أه «ومتافعسو عط تعممعق؟ لة عمميجرمما مععممء8 .(عوو) "1 .كا معلاعكا 
.292-106 .35 .عوأعاأ عاط ليده وومأماظ ها عمستو عوكج] .كع تاعمعع 
عد مكلق ,68 ,ند ععءكم3 وعلططومن) .متسلسه:) محءظ ,مووعاوءط للغكب سعتدعارز مخ .(6وود) .(1 ,ومزكا 
أصغط ستسلرهع زم وروعة -- ره لدعم حصحم// :اط 
أو الس« «امعصرسطط إن لفن« عامل .أكاج لدكدات 5أعة )ننم ه وملاعومانكا .بجوود؛ .[ .ن) .معلكدوسا عة .لذ .(1 معللمععا 
227-251 ,8و ,وو دامطعيوظ لادان 
أفذادا لل أنادا:ان) “بح نانع كاه عثلزانلاناء5 .(1957 ١‏ .01 . [ ,باملخرك عة هآ .) بممطكله8 ..1 ,ومدرزك .2 إبرواومها 
كوعوظ 11ث1 بخاط ,ععلمنادروت) جوععرمم عنالمعع هجاء لزه عدم انومماجت 
.اكلا ) وعده[ل .11 عة ستطمصدظ ف ا .حالدت .لقا ما على لمه موادع1 ,كمدط© ١١‏ لأوو1) [ .محولاذمم] 
بإفاءت ١‏ :عيرم مم؟ تعاحملا بدعذ! . إهة212-2 .جح) 5وهاء هده كله عور 
«را6ن50 لعده ووم أمالظ .عمسخأرت أه سمكستم مهن عط) ععحه عتاادصف وملرمداأه - أمعمدظ .(وقو1) .[ .0 ,معلدوسآ 
111-129 ,5 .ب وماداط 
سوط .ععبعابت لصن ففمعع مععبطعط ععبيدل نكمي عاطاتككمم ف :اتات ممععلف رمأه:) .(1985) . [ ,:) ,معلدوتدا 
5503-68 ,82 و ممعوبة إن والا5 أعافدن) عأ) إن دععنصامك إن بن«اعلدعم أصددزان! عط إه وع داعس" 
495-02 .4 لاا أممدمأقاأط عه وعماما8 .عله عومع 156 .لوقو ) .[ .© .عموصيبا 
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-١تقهنا‏ .770015 17ها01النتاصجهت 172 :#اماطلنت 2:4 ,ماد ,كع 22 .( فلو د ) .0 .15 ,ممعللا عة ,.[ .0 ,اعلعمسآا 
5 5 .كدع:2 اسع للملا لعدصفاا فاخ ,عولتتط 

.تع جاتو عنملا مول ارط هه .فعجره مده «ماعبامدع .(82و1) .[ ,طانه5 لمممروع 4 

-قدتا لموعةة! أه ومعوط فج أ يجيج لسرت د ار لاع اي سر استصوة عري ! .(1970) .كا روا 
يدك نانيتف 

فلأ00 خقامجة]ط تزه امن عدا فده ,عمدععالاءععها لعاعارااجه ,أعده-ماءكة :مامه صمجمة .(دوو:) .2 ,تاعنتلومنكقة 
.مموعع؟ عارمن مولز 

ع#أكداطء5 ث ممجوزك لعولا ببك[1 14ل ره 306610 1710 .(1986) .14 لصالا 

مهولا" بمت ١‏ .دمع كدماعقحم زه ممنعاعة يا !اتكلة! عا|! أو :أعجهءة ل :مسقم عوأاكزه مسر ع5 .(جوو: ) .8 ,ععمممءط 
كوعر2 وامرع اننا لموكين 

.جوعء2 باعرعبانونا لعصصوة1 تشكط ,ععولصطامرة© رمن عط مدانه 112 ,(981و1) .(1 ركدمارء2 

كزن ماتصاك عدا ,(.180) 6 له .ك1 مآ .ومولقفصممع مونتدأعصدحآ عط؛ لجمزء8 امع .(جوو1) ٠١١.‏ روممارءط 
كك27 1111 شاط ,عو لطصهن) .(ع4:-و11 .مم) ولانتامعىت 

#منومه 11:6 ,(.كل1) ,دمعقاءه12 .15 .[ عة ورتعطدت !5 .[ .8 دل .كعوعع لصد كوظتم هل أأعاكدا .(ؤهود) 1١.‏ ,ومملعط 
ككة2 21171 اخلط ,عمل قطجيه0 .(وجو-ووهو .مم) الأإعاتة زه 

مهماما عاعملا بيت !! .تعطاطء أنازوعن إن «متؤسامه 11844 .(4و19) .11 مأومئعط 

عاوولا بت 11 «مجاك؟ ممه خجه ون الس لا متا باكأفهانا كر الماك مأحر مناتامعت ؟1[1 .(عقود) .5 .[ كع 1اتعاط 
الإح80 عث وعم 11 

يكنات .«جم أمصلمه إن «ماؤنامء عد حت ,تدع وماعنهل ,معدي هي سا .(6هود) .8.84 ,لمك 
معمع2 مع نط كه بواأكرع ولا 

واتزهعه]" أن بالورع :ذا :مامونه1' #ماطممعع إاعد جه رمدت حي :276 متنا ه5401 4 .(1993) .بآ ١0/‏ ,الملصممظ 
النحين 

ممععمتامف أن عام عط متدعوعءمع, نفدل أعلمم عضمهطء 2 00 ببصمغاكنط أه دعدداء 116 .(1993) ةا معمععطه 
3-1 (3)ج ,بافلن1 ععدعك5 جمعوالصوم .كمعوعاروع؟ لءممولط وذ راتووعمععم لصده 

كودع لاأوععء ستو لا ععل+تطاست) .ععدعامء إه يوماماعيدم ىك :منوعع عوزبووع3 .(88و1؛ .1 .2] وماممدماك 

لمماومام طعووط وسادعع عخاادع لطة ,كدمتتعيجئأادمء ععمقط ,وممقوعهة لدتا8 .(ووو) )ا .1 .ممأممملة 
2225-8 ,كو ,كوف اناا 

ره فانم لعنعع نل 16 :205 إمدلد قنة ودتاةان 181 .(وهور) .5 .8 ,لأتوعا # .جز © البلنات: تلك 
55-8 ,26 ,تعأاهااء أديا3 مجت يومامعط [ه نمانا] أمناداهم .عتاتاعمم كرعم تصفدمة نامي 1 

و سنو ععلضطمصه) .ععععالاء لد حتمدصس! ده بد عألأء ودعت 1ه :100 فددبعظ .(1985 .[ .8 ومادصممنة 
”1 

-«تهن) .وعد لعمررج امم أمعاع ملم ع يندم كتنج 01 ن) “بعلن +صمص إن عسنافهم 1:6 .(8هقو1) 0.١.‏ ) . [ .8 ووعداوع5 
فومرنا اجأورع عند نا مولامطا 

كوعم8 ١117‏ قاط ,عولختطسون) ألأواعما إن مهد ع1 .(ووود) .(.كلظ) .2 .ل بدمولتدلعة ..[ .8 نارمع 5 

-معع 51 .[ .8 ول غطواكما علاتتوعى هه عناااععتروعم العتمدعنما عى ‏ (1995) .1:1 اندطندا ع ,.[ 1 ,تمنطمعاذ 
عوع”!! كال بخاذ ,عل سنادمد) .(5وو - و5 .مم) يراكم كإن ععناعة 1116 !دام ««مولءتحنجا .8 .لز عه بررعنا 

مممتاوع يلوه بج ل .«ماانأمنه «افدو نا لد حرصوعي صصتللادم عنس 1 .بععدريه 1 (وهود) ١١‏ .المودرع عه" 
للها 

وقع برالمعناتونا متطوسامت) تعاعملا بعت .دملاسأمنء لمتدتمط مذ منوط ع1 .لرجو1) ٠‏ 8 عداطهم]” 

-تصنا ,.عسقععا لوضمصعم عتططمق "1 .ماود هده عمااعقها ,مقوعط «محيد إن بمتو اسع .لوجود) ١١‏ ”1 .خناطاه]" 
"ان بواأكمعدتنونا عط أه م018 ومعودممام! تعلتداعلم .مد ععطمع0 .دالمس:وسم اسوك ,علنن[ء40م 0 
“أن افاعم 

303113 نان متعدزع8 تخناا مادعا .عطااوامنه أممدد .(5للو1 ) ل لغ ,جرم 

.ترعصنائت5 عادملا بيو كا .أعني؟؟! امردفاا] كه وني «ماللقيه ي :يسواعنط #عمورا مود +11 .(6ه19 :) ,عع 1١0‏ 

عوه1”0 تالجم كتونا موغععمض ب[ بممامعصضط ومتمماعد أمععنامه لاسن سطغم درساية. .6ن ) .0 .2 درون[ اكلا 

معنو نا 0و0 عامملا معن! .تم اام جه ,تاعنصا ,كمتصصوط :دملوعاعد أممسلمة .لعويو) .© .© .كصسمتلائاا 
دوعر نالو 

الأصتوزدء قا نهت) لفط ملوع كج .كعاءتمن جوم ههه كروماءمأسووع إن دما هاعد لتعسامم ع2 .(مقو:) ,5 .12 , ممعاتكا 

-نهنا لعجمن!؟ كه دوع مموطاع8 نخالا .عولعطديون كاعم يدود معد ع1 :وبرماماطمةمد ,لوجو1 ) .0 .2 ,سد اللا 
رحوك :”1 لإاأكره 

ووعم2 نوا تدع لادنا لمحصقلط : دكدقا ,عمل ترطصوت 7610 الصا ل 00 .(925و1؟ .0 .5 ,رومكا ئلا 

ججدعاطان آه بوئومع تنوكا :مودعتطن) .(ج-١‏ .كأو/ا) عمممنامأمجريع إه كعااصوحع ا ماده دم اساسظ . (ق6قو1) .5 ,أطوتثتلا 
النحينا 

ع ععناتنا0 :طوسحاونلط «مانوطعط أمعمه م/ «دننواف دا و«ماكعصكاك أمصاهة .(عمود) ..) ٠١‏ ,كلسل ظ- عرزلا 
.تأاجملر 
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مراجع المصل التاسع 


1[ ووع2 اأسرة باد نا ذادا االقطتته] .لا ءاساتمعت إن قنناعان لمعا ع جمعج!1 كناتخشضد م2 عاماغلنهعدم .(1988) بسضطمة 
: روناي 
6م لمة لمكم بالقمم عع عط ودمصة عامط رععيقه لقة ,تععمع مويه لامع 10 .(موور) 3 ,امعطلم 
عهه5 نخه) أنه" بمسطعكت؟< . (مج-ن1 .ورم) باتاذدمج ره كمادمعة1 ,(.كلس1) #رعطلم .18 ين معصراة .3/1 10 
م اع م5 ارملا ابت 1! .باعانة امم إت وهر هأمطعيكم نداعمه ع1 .(و8و1) .1 ,علأطقدرة 
1613 783116 3ه لمالوأرعاره لمومالة امم أن 5م21 اال وبي تق لملهدن140 .(1985) :1 ,عالطمنممم 
97 393-399 ,43 ,بام باد لأمعه3 0104 باءالمجوومعط زه أصاصنمح 
15 .لدميرزوط ممه لقم أه ومامطعتردم لمواعمد عط :نمتز بمطائت ,نامير ا س0 ا" 
عيهة5 نخن بمأتوظ بمساطبك1؟ .(ده-؟6 .ووم) بإعانفغمعى إه معاد معط1 .(.كل18) +عطلم .14 بغ معمنظ 
.66 عاتاءته لمعاكنده: بماءنحك وومللاءك سول 84 لمعاكسيم عذء لمقطفط لصنص ع1 .(رهو:) .[ اين 
.5 (لاأكاعانوا تممصو بذاك ,ععلقطوروت 
لممد5 فده قوط زه أممربول لامع متل بوالله ممعم ه كه اعنام اوسنو دع لم مره دم ا عدن 
.7914-09 ,له ,عن م 
.م تاعوالة8 :عأتهلا بمج ذ١‏ .ادوم نون 1١‏ تجملها عداجماءن: 10 0 0 8 هم" 
ش الدديانة تدع كلد نا مولتضطامنهت) .ذعاصن معتل عكاادعتة إن منعوط أماعدد ع1 .( دقو ) الى ,مدئتاده8 
ليل 15 6ع عمابرماعنع06آ تنعلعتننا 5 معستمهوممم ع1 .(عوود) ى .ولاءع8ا2 عن .لز مممم8 ,.8 ,اأعطمادي 
نينا بدت ة! .لجوج و26 .وم ) عغاامرعصري إه وماد أعركم 116 ,(.م) مدمااهظ .[ دآ متسس عع 
:ليلد 
انطع ثم أمعدرمماعنع0 عا ها وععتطعيم ل لمبطجععممة لدرامع أه عاو عط .(6هود) لا 0 0 3 0 
1-2 .305 ,61 أذاقةادزماءنك10 املاطن) نج «أء«معفع عم بواعاعم5 عطء إن عأصمععمصماة .غطعنهدا؟ تمعمل 
افطل 5 :[80 ,إدبسطه اا عع عوج إه #عدفمه 116 .(هفقود) .(.ك2ظ ) .210 جد عة ,8 بوععدان) ,.34 .ل5© 
عه تبج عوااا مآ 18 عم تماعيعل أه ومولنؤلاكدي لومتطلبع عط ممه لواممانلمتم ,معتدم© (يوو1) .اذ رعام) 
ماعط نزخ مأملكا !111 .نودو ترم .ه .أملا) تعتصم أمصدد صتطاتل لسعتمصماسيعلا موعلا لاط .(.كايظ) ععمتداهذا . 
اليك 
علولا تاكناث .كنء لهات أمانه عادرمععدم2 بع مدعا عاطم برن«اتمع د أمظ . ( 1085 ) .قا , لامتومق عط ..لأ أعتصوط ,. ل ب«مت 
قوع27 كلنة1 أن الوم 
عتأكيجصعن أمهه لسصيصد أن كاوعط اص م لمدحه] :موكحم معن نهد وملألم 8401 ,لحكقو: : ١1‏ ,ترلنطندس سج كلتو )» 
,1539-76 ,6 بن لعف دنا عمعلغ نما .ومتاتوري نث ومتأعهصدممم 
معط صع 51 11 15 لوعت له جعت ومع نوو م بممكرعم لمة ,عرضانه جاعزعه5 , (طأققور ) ,11 , ترلداتسامم نون 
جوعم2 لوااومع اونا علقم طسية) .(وجج-325 .مم) واانالمعصى كن معناامم 726 ,د.لضط) 
وعاصمم 1 ,لكلظ) مطاف .5 18 يك معصسظ .3 .351 ما ماتطتامعى أه التمتدمل م15 .(موود) .30 , ترلمطتصمعج مالو 
دك :3ذ) لعن] بمساحم ل .وميك .وم) واتاوعى إه 
0 نمستاءاء ع .2ل صا .كعمد عتطانه غط) ضم]) كعانئ بوعرعع دباومعث دعمع51 .أجوواا .أذ الإلقطتم ممموي انوت 
راات ا أمععع لزه ب أنطى عأ عضار علمر جد معلكر هر ناعم مدع داع صم ,ل.دلكظا] معملعهن .آل عة ,تولمطت دعم وااء)» 
تأحهسرع مع 5[ ) ,أممجاءعاكا .(172حو3ق 1 م ا( 
ددع ]5 .8 هل .أمعلة؟ أن أمعصمه أعععل عدل؟ لمم عسل ,عموسايت .(قهقود) .8 ,مدمكمتطمظ عة ,.آة ,اجلمطتصتوم ماوت 
وعم ادم امنا معأ[ امتامدهن) .لوقاع-ج26 ,مر ؟ كولم ررزع ره عدم! لصعدم"؟) ,(حلظ) مومعل د12 .ز ين عمط 
211-23 .33 أطومأمطعيو2 مممصعية. .كستدعع لصن وكم|ا لمتصععن]1 .لهجو د) .لا .ل ,اساجحدعواكا 
عامل ضما صا مع فود مومع تتعررج إن ا0وأااستفاوعع عرل1 بععدع|أمعه نأ أيودم 16 .(كيود) -(.180) .ى .كا مممعارظ 
لاللنتلاه؟! بؤذا طسحط نل .دعاصم أده متممرى كعم وملءى أعمه 
(لمعامعمبك .ممقلاأوانيعة لمن عتاعيصة 115 تععمموممادمم ممرواط .(لجهود) .ل ,كومصائطت عه ,لح اا لامدووظ 
7253-7 .49 أمانوماه تيوط 
ع8[ أه باهم ماتلم 1م1016 مشر لزاوع وسأكومعمم لمن ومتكدعوقة .(دو19) .2 .8 رطمت عه :2 .[ معدن الاع]1 
.247 اج ,8 أمتدندل جلء«معمماط باتتسالمعم 0 .أمعوصومم أ ععل هه , طانجومويم بره 
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عمق .كد بعصا عغتدوى أن عععاللة تجو عأطادقمم له كه ملألصه ك5 علصن جوك! .لدجن1) .]ل .2 ,مفصاءكء؟ 
485-30 ,8 .لمصنس[ اأعبمعععقة أمدممناده سا 

.5 هآ .مهتسلء لس عواتتادعن أن معت لفتمعومواعبع0 مق :عنسوندن نا لفمعنزونا .(وجود) .11 .10 ,ممعماءم 
ووعم2 ععحاه طامملة :2/10 ,ومكلب11-دم-همهامم0 .(45-63 .مم) بإثانة امع |١١‏ ديتعععظ ,(.كلظ) أطة ما عن معدكم8 

لاع أطام :إن ,لسعودده؛"” .امعو ماصنعل عناة لوق وا علهوعنادى فد«مرع8 .(مكود) .11 .12 ,ممعكماء مآ 

:مع كمه | سه؟ .أن أ امع أ)مه ككمصلع كزع وض مأ كع دأعهمعدمجةه أهادمعدرمامنه2 .(82ه1) .180.0 .1] جا ,ممررلاءم 

.ككة -:(عوو0 

عأ ملاوع رهظا عسماعيد أى أده م500 ,(.ل8) متكا أ م] .عاتم أمعورجداعيعل بن ]] .(1986) .21 .10 ا 
«عاطة :[1! ,لمموسده؟ .(6مو-فقه .جم) ءاماعاء 

6 ,(.ل ؛ وممطصسئ؟5 .18 هل .كوم قدصم كمد لصن ,كاتطهاكها ,كتممعطط لاتلاوء,© .(لقود؟ ,11 .10 ممصلاء7 
كوم] لززومعصمنا عولارطحدهت) :(271-297 .جم) واأن امع إه عطلاأمد 

«أعععل ماا 01 (.لظ) صهوةا لاا مآ .ميمه أمعممواع عل نول [ممعط :جوع .(موقود) .11 .© ,ممدلاء5 
.ذكة 8 -(ه055[ :مومه 1 مه5 .(240-260 .رح ) نممجته:ذم! أنادن لاأهلس 6011 7ه 

يوط عل م الطعرة. موه وأميمع اذام عأأعمعع-لوعناانه م لمهه1]" :عنصن مغ لفكع ونا .زأوقو: ) .1ا .10 ,ممملاء2 
271-79 ,56 ,عاوماملق 

دون ١‏ .ع ملمدسازمل الع «معععظ وتلمع ”) اكتاقعى أه تإلنةد عطشعه] ععجرم] عنه؟ .أموود : .11 .12 ,سمصلاءم 
111 

اع امماء نعل عط أ« ععابعالمعم لأاانات لاط ومع وععبغولة .لزوود) :1 عل ,طاتلدعلام0 حص .11 .0 ,ممدلاءم 
كوعع2 فوع 1ا20) ومعطعوع]' بعلرن]؟ بحب!! .أمتعدع امع فاط إن 

.؟ ,وأعوصداهة) ,ثث دا تممتوعدلت لعلو مأ الألطد موتلمدم مه مععط عرعطا؛ عمط .لعهود) .11 .(] ,انارواعم 
«قعمل أده 8 يصدء لط نونو عأا دانع الععى” بلمعددو ماع نعل أماع1 ,!.كلظ) ومعمرطصة .نا عة .عمتانمدكة 
م :0< عااتنمماى ا .لجوههة .مرح ١‏ كدطماعه(][ أمعأما' صم متحكمم ص5 أعممعععظ أعدمنلوا معملام !ا دنأ 
اناا 

ضلطك نؤنا ,عون حمهئ؟ ,'.لء ممة: أمعصدرمانعل عن اأتصومء ها كأمحمناتهها ممميع8 .إمجون ؛ .]1 .(] ,ممصلاءع 

32 لاسعتمماي لمانطح امكنم .عععلم لك أب صصه] عطاعمتاكال ل :كعاونلمرم مان .(طبويو:) .1! (١‏ ,ممصلاءم 
1898-3 

29 ااعصدهز نأك 10 مم1 بجمعطا أمكرع ا سسصمم هل أمعومماعععل لم ومتصمدعا .(كوو!! ,)( (١‏ ,ممصلا 
315-2٠‏ 

ذأ مانن عام نم مورك .أ)أممعب عط[ وإنتهوده!) .(فوود) .11 معمامدن عة .. لذ الالحطتص أإوعكانءت ,.1؟ .2 ,ممسلاءعم 
١‏ لمعو عع ن) :71) ,اممواكباا رغان كمع إه ناد 

أ امسطاسهة! .لظ ١‏ متفاقصه8 للا ما .تعانائك لمارعلف ومتتصصعسظ .لجهور) .[ ممط عن .كط .12 رمحماعم 
االلتقطاءظ  58[:‏ طكخطله1؟ .(قه-و28 .مم) كرأ أرعممم 

لجز الت حرا لل لالع معدا أمملع ين إتسم كن عامدادوء! 11 .لعهود؛ .(.كلظظ) ,5) .تسداردن ع .ل 51 عملم 
النصلن8 ين حزالة تقاط بعغطهاء]! صمطاعمل؟ .عو نمعدره 

وجنخ الام لاهن هسسرم]متصل دز لمعل وعم ذاحهة .لووو1) .1ل نصحثال موذكعة ,20 0) بأبأوتدا .لاك عا معطعكط 
أنه بصمعلة العوسرماع عل على اهز سسعلامعتصاة ممم مك1 ,( وأيظ) مأعاكلمل كلا عت معد للا دآ 
تعهمدكا :اتحدظ .(11-36 .ترح كرا للم أماء اانا دنه نيهم 

لالم عأ .(1 ععلءأعلما .8 بط ,عجعاءع امنا أن وتوم اعوماعه يده عموعاعو أو ترصامنس5 .اتقو ) .8 لامكو 
لاتسانطلسك ننة عسل اذ لدب ؟-و12 جم) رمعم عمط ,ل(خلغا) واأفاا١نصه»‏ ذبن 

اتكلتلا تعامه١‏ حك .لكين معسس؟! .(لوووديوذو ١‏ ) !ا مناه 

سعدا رقع به صل لأعجمممم عاتنمف عتمتألجو ى بماعمد مادم عمد دعا محعريمن) أكقن1 1] عمماسهة) 
0 بووعو2 نومع حلدنا مو لارطاويهت) .اومموسكوع .جرزم) نونمم م معررام 1116 ,(.[مكآ) 

ام-ذ .1 أماحامل أم صقا باتانانم ) ملاع زوجم مسمتلماعكتامعتما للق تطتطتاتم) .ليكن2) .11 رعماعه:)» 

بعلن اسك اندم ع إن جنا ل] عنام ال عمد راغاع م ليوات إن /011ل0 للدت رخ “كأواللاك لجامتا ممعت .ليها : !١‏ ععضلعد:)» 
أكهقا امم جسن ل[أعدمم) مهم .«مطامعع) ,املاع ,ططخن م5 ,موموءاط 

عأكهةا تعلروما حاط وععدلأيج إم متا تم جرعاها 7 (1973) :0 ارمع 0 

مار اسه نافد أمستلساي اماه نسامانا ذوعا ع1 ال6جود) .لط .تراسطتصمعمكازوة) عه ,لا ل[ ,و[مععة) 
كالتتي يك << فيلال 6 

كل هل عنصي معتل عنمتع تالسعم حاعبت أن متعكذاعي] عطط]” تمعل غه وصتدة غط] .زموود) :ل" 1 ,طاتصكلام:)» 
#ماكواس [ خاوسجد ترما عتهأن أسن والماد أمسغترومي إن المعصم امهل عدا برصيعم سمعرع ,ذل ط) تلز 
بجاءاعو5 لدعجهه ام طعوط طكنامظ 

©) تأعجيعدرجي مدت لكي درط امي عر!] تعد 1() أمنهل١آ‏ من تزمجدعاه وراعد) .(ككن:) .5 ,ختحه(ل عة ..11 معطندي) 
دعن ترا عواساسسة) مجع ريه رجن را امس زه لومم 1 الو) وف أصعنذ .13 هل عمفلسصتط) اذى 
.05 ولو 
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.هوا -جهه ,5 ,أخاج مأصاأء ص صمماجعاصق (اااتلوع:0) ,(1950) 2 .[ رلروكالن© 

١ 49-‏ ,4 7تاتصااء8 عنطاجمعء © زه أمدعينز ععركوجم مضه أعمصدمماعا! :مومع .(مجود) © .[ لمكقان© 

للحدمظ عارملا ج1١‏ .عمدعاءءجيت هده ععمععنلأءنه1 .(1961) ,لاء14 .[ ,سال 

يعطندي .131 ث ععمللةا ,12 1 .طاترمكلءم/الا سدناائا؟ ممح عوصمفتحيهم مه عداف لاا .(وهو) .8 هآ بين 
م26 بواتوزع باد نا للعو كج0 :علرولا بدت ١1‏ .(وقو6 .وم) #ممنن.له عأموعم عنخموم0 ,(.كل8) 

ا( كك) «معاصيون .© ع6ث عم" .314 م .بعر لعة مععفائنط لعفو كه معنانصة" .(عوود) .1 ,ممسلعم-عمقلدة[ 
قاطوك1؟ «ممطلعة1! .(196-و17 .جم) مااع وواعم عاك كي ف :مواقمصعلس عع أممد- ب لندتو ركه عاممطلررهد! ع1 
.همعوة8 ع نشاز 

ععوظ جم بج 1ط .هنج 1 فديم0ها5 كه عأجصص مجه عأ 11:6 .(1961) .5 .كعمم[ 

تمااعاتة من انفاتهم دنه ونالاءعجرومهح أوعغوعانوماموعل كه نيعا مامه 020ي86 .(عوو) .ى ,طلم 5- !ام اندصمكا 
.ودع 1/111 نفاا ,عملخطسمة 

,8 لمعنس[ الع 7معععاط ونا نومت عاتعع كعم لمدمل مطاحاتة 116 عوتاوعى ومنتمتفاوظ .(موو19) .[ ,)مجدكا 
311-66 

لمماينه 01 «متمدلهت قط لسة كدهةاناءعجيت كنكة5 «واضوعى له كامقوتطعءععة لفاءه5 .(اكوو:) .[ امكف[ 
.167-224 ,12 ,تعدووعممآ جرنام ني مأ تععدص هم .كاع ل سدم 

بعطمع 5 .18 دآ .ععلء اسمس[ أن عمصع رص عل ممه أمعدرمماعكصل عحاتصهمع صذ كن كتمقططاءء24 (و8و1) ."1 ,لأعكا 
مقدعمم! :معكاعصوء 1 مدك .زوه-:8 .وم) ادمعمصرماءتعل ماءامعم كزه متك اصماءء]3 ,(.5:0) 

رقوعح2 باع حاونا لعوصة1! تخا ,عولقطمص) .ادمح صماععك أوبطمععوت هده عاممعج52 .(وققو1) ”1 ,للعلا 

ا ,عيل 1 تطضسهتا .زعام ناك عت/افوماء5 .(1987) .11 . [ ,تاخز عة .ع .ن) تفطكله:8 ..11 ,ممصاة .2 ,واوممة 
.عمع 2 1/111 

براقدء؟ .ط ع عمااعا .[ ,كاعتووعظ ,لآ هل تععاعهمم أه كعاتمناصسصم ها مماصدعا 0غغونطل5 .(نوود) .[ ,عنهآ 
-عوأه لعو معفءصة :10 ,سمجماطعو لال .(82-ن6 .مم) «ماءغتجهمء ممصا بالعهمء دا يعن جع عوومء2 ,(.ك0عا) 
.لمع فتعووكمة لمز 

1100 عق «عجمه 1( :علءه0/ د83 .عووماً يرمط 7122 .(ققود) لا ,عجدعءاعوقة 

سوم .كاعع ا أطععة مفعامعووم أه لساك قر معنف آم كعزوأع جرم باتلمدمعمعم 16 .(1962) .2 ,جممدماعة14 
11-38 ,2 ريومأمءيدظ لعااصدرة زه دوءع00) المععامسامظ عأ زه عهدالممة 

نعل .(علقدوع] لهة) كاماموة] ,15 5ل رعنه ع أكقاول تتمع أقعم5ناه؟ .(و بمقنوطع؟ ,عووم) .10 .8 ,معللول 84 
.14-5 .مم ,كغ11 عأجولا 

مراعاع50 لتمعاطممسلتط8 موعمعصة تخاطواءلوائطع .«ماءئينما مزه «مأعيهم1 .(وكو ) 2 ,تدبجلء11 

الإملعاطنه 12 :ارملا بدىل«! .ملاب معتراع مغ إن مم22 .(حقوى) .خخ معللنك1 

ببت 1 .و 5صداعنا أ اء نا اكعله 6010 با تدعت (ة متتنام؟؟! نو الشفلنحاء عودعه؟1 :رع 0 76 .(وقود) .خ بوعالكة 
ترحلة ه12 بعأرولا 

-عقط) ملتصدط أه لاع عل صرمءا) عومقومسرط بعصم ماعععل لدب لتدنلهذ لحة كعتائتهة! .(و9و1) 2 ,منطأءسجاقق 

289-02 ,56 , تم «صماعيى00] ملت 7١‏ 

.كقع26 لجاكاعنانو نا همه!:0 بعلملا مك ذ! .وصياعذط همه معدمك لأمصن3 .(و6و:) .3 .8 ,اعمال 

كهء2 باذم بكالوانا لعها»<0) لعا بجت !١‏ .وجممعممم إن عدعل ا ب«ماكاظ .(و297) ١ه‏ .8 ,عاكلا 

-نونا عمفمطررهم) .مومع عستامعب إن عتمممنوصممك 186 عمجعااءعءى كإن عمزمع م( «ممرع8 . (مون:) .8 ,موراء0 
.كوم2 انوجع؟ 

مم) راوع إه معننمه 156 ,(.50) وعطدصع 5 .8 هل .مم لمعه أه نوناتطتوومم 116 .(قهون) .1 ,كدتائءظ 
كدعء2 معازملا ععولقطومرةة) .(352-185 

,1 أه/؟) بجرهأماعواقم فااطء كيه أمممه ؟إمماطعتصصقت ,(.180) معؤويدا؟ 8 هل مصمعط؛ كأعوونظ .(مجو2) .[ ,أعععاط 
جا لعولا مولز .(703-732 .مم 

ععصماط .نا عة ,ره ١1.‏ ,وعم ,© مه[ أمعمممافعل متفتووم هذ ععهواد أه ببرمعط) عط .(رجو1) [١‏ ,أععفط 
اأذا]-سسنعك لوملا عومز .(1-11 .مح) أعوماط ممه تمموعريصهء84ة ,(.كلظ) 

رول بع ذ! .كم اميصاك وناااتموم له جمنامعطئلانوه ع1 :الأوسط؛ زه (دع«ماعوعل 156 .(975د) .[ يل 

0 

امجن #مع وا لزه وحمع !!!1 ومنصممما 16 ,(.ككظا) 860 .)1 .© عة ععطودالد© .14 .[ هآ بض فوع .(عهود) 1 )عم 
.علو -ىاممم8 بهن ببإعرعامهك588 .(و22- 221 .مم) 1 

ب#امقصميو! عفدا .وعدعاعد دمل عرزواكان! كك مدعمعومطعيوو2 .(وقور) .8 .ديد عة ,.( تملظ 

مولا ره أعواط مومعل اامعساعط عأفاءك ع1 بومتصسمعا 0ده مومع مضا . لوظور) .10 ,تمع طلوط ١‏ تلاعكماط 
ك2 براقع مائولا لعده12ط تفتط ,عولنطست واعومط) 

.ومعء2 بهوانراجوظ منط0 ندماروذا عامعى مطت ععمط) ولأمعمهوصلمنا .(عوو1) ليد 

مهلا ىآ .وامم أقاعمع رز امجروأعنهل عناة1اصعه بلدا هما وتطوعءاتصو ودق .(مهوذ) .8 , 
.كك ا بطأومع اتو لا ده 
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13-15 .0ح ,مداعمعدكا علمجوط عطاكه عصقط عط فزعة؛ 16 .(ولن[ ,6هو1) 2 , 
متهن .ملام لات ,إأعد ,ليه اده اووس سول يا ومواساس سروس دود يدوا كه 


ركوعم2 بوازوع نندت فيه 
فا صا دع عمملة :00 تومه علفانعمفصهه! عطا لندمرعظ .(معادتلاا ,ووود) .لا بوم لدمن51 ع ,.5 .8 ,رواأجعز5 
3-13 .فى 0112 «1 جلعممعععاا جو بذعنعن5 عط إن حصا طاوميه/ة .عوصدطء ؟ه وصنل م معلدن 
ما معفدمم7 ,(ل50) وطنءا .8 ج1 بجيو البو توت رو لوسووج ته يدت . (ققو1) .م .1] رمموراة 
عععومنتللوظ خا ,عومضطصمن .(ممقو .جرم) تدمدععمدمم منعمدمهدا ليده 


364-93 ,61 ,اماغدصاه5 «معحاعق .كوعك مذ 1 ابي سيت ,#كسطت ‏ ,.ى .11 ,سمعرلة 

م2 بواتدرع جلو لا لوس 11 نكا ,عع 0 ختط ددمت .صنا |« عضمعا أده ,زاغاناتتهعت ,كنعادحن) . (وقو:) .ع ٠.‏ ,سمادمصا؟ 

وات إن #منضمه 1734 ,(.110) وتمطجيعغ5 .8 5[ ,عممدك لمه ال لا بباتاوع© .(1988) .0.1 امعد مله 
.قكع20 كمع بطدنا ععلتضطصعوب .(6ع+-396 .جم ) بإناتانت 

كه زطمودومتطامانة لمناءعلاءاضا عق :كالدعع له ودامطاعوم بماكتصعل ورمخكتاط .(موود) .14 .لآ ,ومتسمرورزة 
كاه 2 بصسدحابدت 73 .(92-115 .جم) وفاناجهعت إن تعاموع77 ,(.كل8) تتعطلة .8 ع معون .11 دآ عومسم قاط 
ذم 

معام .أل دل .قمع ملعااج جرم كباتدعع ممماعج 05 علبلة عط دغمعتمم للا قط .(2وود) .12 .0 يعد 
,8 بصعكآ دوو عا تمر تعدللعععمءظ :دمجم مماعمعل نمله1 ,(.عة18) وموسطصسة .2 ع ,عمللاموكم .5 ,ماعع 
.(جهه8ج2 .جم) العاوصوأعن6 2[ أجاعله1 00 ا”اسأاوو ج3077 لعموودعطا لمومنؤم'ة معملاء/ة" جواءءه][ خجه 
5 5" ادالللع” :20 ,عل لت«ومتونا 

نمعع 5:1 ,عا 15 .6+ 0660 -عانا ة :عئعرعوورع مو (1996) .1 .10 ,ممم مرز5 
هوه عاعه يطوو يه د وواسطات ع لش 1ه كار #ماءحانومة ع1 :عمدعلاءءت ١5‏ ههم: ه18 ,(.150) 
#انتعطل 1 :[70 , للومتطدا8 .(ي227-25 .وم) عأجمج؟ كدت 

معاعد م لمجمعم موالملمب© ,(.1280) معممل!5 1 .83 صل .مموعى أه أعلهر لدهوطعط ةق .(1972) 7 .8 معووقاة 
لله1!-ععممعج2 :[؟ ,اانا لممجعاعدظ .(350-355 ,345 .ززم وم6صوع “ره «ماط 

"أمفلة)” عط عمق صكدمع10 إعكتاتعوى ع ممودرمارعر 0 ه الما تكأنايع2 غط]” .ركوو ؛ .ل .[ ,وقمطو!5 
م هوم 116 ,(.180) ممعم ظا .)1 10 ,واتاءععروة لمعتكيي مذ مععوعمع1]لل لدن54اتلمذ أه التامعتيع 
للهلا .(267-1246 .وج) تع7مع هذه 570715 ,قمع هاعد ألاتت 5اات ع«[) أ ععاءمدنورهم أرعجيت إه ا 176 
قا :[]( طوب 

إت #ماءاهاناوعه ع1 :عم دعنامعت مغ هدم 13 ,(.1]0) دموعه81 .غ1 15 .عونارعجد أه كاكو)) .(6هو1 ) .8 ,لرتعطرصة516 
هآ :| أآ , للسسدطةكء! .(فكج-47ج .جم) تفاتتهع 404 570113 رقععدعاح2 أممه كاده ع[ا ا عع دمجت /عع أترعجيت 

07/077741 كإن دخأت ع أ زاثات )معت عد«أعوناا لدان عسوت عا ع«ابكل12 . (كوو) :1 ,تقطننا عت .]1 وعطدعا5 
و2065 عم نآ[ .عدعوء1 0 

.577-885 ,1ع ,أعتومامطعيم2 «معاعمة. واتحائوعاء هذ 1525028 .(96و19) 1 رمةعناء 1 ع .8 بومعطدع:5 

ععاطة ؛[!! ,لموبيدها] .دع وماءسهل تمعد د عاط هده ,دعم ما طبر ,دمع مبم0 .تققو1) .ل84) .5 ,كعناهما5 

للد1!-ععطمعء2 :لذ ,كالنان) لموجماومطظ #معله) مخانمءت عدأهنى2) .(62و1) 2 .© ,عمصدومه] 

224 ,(.180) وتعطدع؟5 .[ .8 هآ هتدع كذا من أوء]تهمم كه الاتتلوعى آه عرناهم ع1 ,(لأقوق ) 2 ,5 عع مس15" 
.ووعء2 تدع ونا عولضطسدة) .(75-و4 رما ولتعاغوعء7 زه ا 

بكوع22 "2111 خا ,عع تطمةت) عيم نوما همه غالعنه18 .(1962/ج193) هأ ,لواكامم 

كوعع2 بااومعطتول] لعوعدا؟ بخ4 ,عيعللطصهه .واعاعدد ما موناة .(1976) هآ لعا 

ك7 واندع علدنا 010:0 ءارولا ببك1! .عارمبه © عأومهم عن اعمع2 . (وقو1) .(.805) . !ل( بمطصن) عة ...© ,ععدالولا 

ككع2 وستميوع[ لمععدعي للدملا يبل7 .موتجس كال مم دعهاالع را فمعت 186 .(لدجو1) .أذ , طأعوالوللا 

4م ه17 ,(كظ) معف8 '0 للع ماتصوره1ظ 15 م1 .ووعدلع 11م 250 جمتادع؟ بواتروعر0 .ركهقور) .كذ .طعد لكلا 
ماهو إوطاع 25 ممعشاعمم :100 ,الماوضنطكة/لا .(2ج وو .وح) عمساعءعجعاعم أوادممرجرمأعنع 12 عل اوعله؛ عذا همه 
1 أعمووق لى 

-قلك ممنعا !عند سيان نوعب عذغ إن "ماتتهالهن ك عرعل نخد 2124ولها 71116 .(ه6و1) .© ,عصكالا عه ..51 , طأعدالة/لا 
ل أكصةالا عث ,التمأعصنةط ,كزه1! ابملا ببعئ! ,معد 

1 و1 .اج توبطعة [اءنص سه ودترع ولط بعمموععمي ودع لالة كي 1 (1956) .11 ,معملعد0 يه ,.[ .وجع للا 
سينك ععلقطصةت .( دجو حه3 .وم) بومدلع لاع إن عمو اموعدم ,(.و150) «معل و2 .[ ع وعطمع:5 
التحيدا 

,(150) ومسعمدظ .)1 هآ .كعة لمكت عط؟ متخمعلها إه عله عباكاععل 154 :رعاكدد ماعجهةء عط .(1996) .5 معممتلاا 
14 تأجممد ,تضع 304 أممهة فأجه غطأ ما عومج مويوح أجعررك لزه «ماءامادبعه 716 :هه «عاامه 6) مهم ع1 
«ناهط 1 12 :لأا ,طصسطة84] .(1من-و25 .مم) يعدم 
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مراجع الفصل العاشر 


جماءع اسع دامم5 :عأءه" بحي ل! .بلانغوع”ء إن يع ماأمدفيعم لمتعمه +18 .(1983) .54 .1 .ءااطلفقدسرم 

ومن مترعوعل قر نوع مموعنف ج17 دممم) جرع ذا لمعتدرواة لهه لمعتصو ها كمممم معممم2 .(9780و1) © .81 الددراكم 
227-232 ,6 ,«ماغاارعن0 ي بممورعاط .ممادديء كال لمع 

211-227 ,لذ ,لمااتمومن) حا ودماوءلل .ععترمععاق عم لخ .(1993) الا ا ,تملدصق8 

5] كأمععدم آه ععيدهم عط «ه] كده!أتعتامم ]1 تعمساعيداد لعلممع أه “جانلاطةاذما ج111 .(ج5و1) الا ,ب! ,مملدسسو8 
-عاهة ذأ عدد اعم أمبععلاء4ها 4مه لمعتو دلدعة! تناع مماععك لدت اجمععودم ننه 5أصوعده© ,(.110) معكونءلة .نا 
ومع2 بواتسرعناونا عع لطهت .(101-140 .مم) «مانتدلومع 

زه يجمامطءيعم 132 ,(.150) رعسو8 11 .0 15 . عمعلط3 ها دمأ رمععلق ع0اتالرع0آ1 .(دووذ) 0٠‏ .ل ,وأمدروظ 
عتمعفوعم عاحملا عولط .(1!64 ,جج .اأول١)‏ بصمعفل) أيده أعمععع ها دعمصصسأيف .لماغهنا! اعرد مده عدادء دما 

كدمء2 والسمعناونا ععولقطمريني) ووعماموطلة؟ إه «متعباميت 716 .(88و1) .جا .ملدكد8 

عكننن11 لموبىل[الا! بتوملدما .عرنغمد مدت عترتلة !19729 ) -0) ,أمكمايه 

وده أغوععم0 نوع أعمري معدعى أن وأغلمم عا اإلفمة-كوععتء2 . (كوو2) .0 . لز .لر هأ ناا ع .م لأ ممص طوسس8 
37-2 ,0 ,أفدقد] أتموعدعطا واأخناوعن) .عووعع20م ودتامتتصسورمةء لمة ممتامه تطورت ندل معنمصن لامر 

ل ورف كل .ممتاناعوجوعاما ومطأجناعم ععمعنقها وعتنائقع؟! امتصدوت لمة اللعوردعممظ .ركوعرح من باغ له رعاعء8 
بان ااعف عاأمطجيا؟ أيده 

لع لع فال أه أوعترم عط دا ممتاتئطم! .(موود) .)ل وعاموط عة ,.© ,لتمتعطالفظ ,.ن) مطفوعظ .5 )1 .مومه 
.72-19 ,22 بزاعدامطعيوط عنطاتيعدن 

ممماعع: "ا تعاده | بجت ؟! "جامد «تعاطاممم أدعلنا ه11 .(وقو: ) 5 .8 .داعا عة ..0 .[ ,اومأومدمظ 

ع عناوترجرها! لصة أوسامععده2) لومب أج ممتندستههه!ا .(جوود) 2 ,مجم 1ة) ع .0 آلا ,ملوروه1 ..ن) مولعو 
زه مماعوبرا اكع عدا عم ١االتبنسط|‏ عسناممم”) ,(كل18) لنذا . زعة ,طغنم5 لل .3 ,لمكا .2ل مل .ممعلءاتك متهستام 
سوكة لفعتوسامطءدوآ ممععدنة :)1 ,ممومنتطعما! .(143-1772 .تزج) ععكدء ممع أمده عمعناتنصةد لدباإععدص 
: البلنياان 

ما .كمهعدتك لات عمتعمعومع عاتدعي لمم نوعمعقلك عالضمعك5 ل5وو١)‏ .4 1ط ,ممئؤأة ث1 -.) 1 ببرمدطة)» 
-قانةة) . (8مدسوكه2 .نوم ) عونصم نملغتمومت معناصعت 140 ,(.كلظ) عامط .قر ال عة .لمكا .8 "١‏ ,رمك اذ .5 
1 ووعءء2 6117 تلط ,معلصا 

تان تع سكن[ ,عموع8 ,وى 1ط بكارملا بمى!! لبدلم: أعادت ععمبعضص] .لمجوذدا .لذ تجاعدهطت 

معن أه وعععيهو ون ععوعلأنه إأمعوئمء2 نررروتع طق لص درمةكعتصتعوم أعلمم نت ورمتتصوع! .لوكو ) .[ .أمعوعات 
«ككعتكة نو ااناا مص إن سمهو .!.دلظ) 5لأممره8 .ن) لد ,بإمتمضه11 11 رعسم]؟) ,بن م1 مممعاعو مز تلع 
مسصعاظ يعارملا مالظ .(ظج- اجن .مع) أععوعىم سه ددن 1!) .أوميم 

الق-27 .8 م3111 عا أأتدع0م) تامسو آه دأ اساط .زووي ) ل .:) عطدون لذ عن ...8 معطمت 

اسه إن ااا تدع مععء اأعهء النزنات؟ 1[ دملتمنممم] .(عصناز ,بجوو ) © .0) معوعيا8 عن ,3 .ال .عاعمء8 ..5 .5 عمملومت 
تصدععماودظ عه) جععمة5 مدعامعوم قط اه وؤدقععم عط أن لعارعععام «عدط .كرع ام وتممم بيعاومك أهننا 
آ1 .نتصساءنا ,ومندعيلظ 

مضه تارملا عن ومع إمع م1 دوين ) .11 .5 وبخللبيومدا 

اما عوماءة مز عوضمطء لسفمععوي لمعه وى عمتا-م0 علصتطل ككوتأوعتد عى|] .:جووب .)ا مقطوبطط 
أنتلن 85 1فاتل (ى أوسااتوعع هودع كزن لامر اجعندهة درش لجع يامظا مستووعم© ,(.كلضا) نا .ل عة ,طاتدرك .1ج .5 العذكا 
لودع دكدة. لدعتو م امطاع رو مدمصعمية 1301١‏ ,صمأوتطكنتا؟ .أبوبداق .مم١‏ مكحمميم 

ووعم2 اطدوعانولا عولفطسفن) وفلف ةناجع إن بمماخا أفنساهد !1 مسي .لؤوو1 .[ .11 .عأمدعووسآ 

بجمحميوتك لن بصعط] تصمدون 7إسامت بيه لوحده1 المته مدعي م18 .لققوى) .[ .2) ,معلعصرمراعة .5 .:) جناوم 
3-5 .13 ,5ع« مااعندناة ألعابرمأن8 ده لماعم إن أمصتيامز .مماق ون كذ لتق 

-امضا ‏ [ن عتهلهالااآ .ارما امعةاميسن هذ خممتلوعنما أبانه وعاممنارءىة0] “وجمع هادا منداامءم<7) زمونو1] .ى 1[ 0 

117٠:‏ نالل 
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ممعت 316 الكلظ) عام" ع 3 ع رلمهالا .8 5 رطاته5 .14 .5 هل .مكتلهء عافم0 .(1995) هى .8 ,علما؟ 
ودع “2417 بشاا ,عو ل نطصة) .(301-326 ص 0 وسو 8 
بكمج نكا , لمامعص صا معط اص لمناكت عجنوعىء أن كدمعهماصجدظ .(88و1) .ا ,ممكيهاذ عن ..ى 8 ,علدا 
وت 3 5 252-257 ,16 .ا؟صافاحمعه0 0 
:705ها عمل جره أنمه ,اأعروععك؟ ,بلادمهذ 1 :«ماغامهومه عنصم © .(عوو ) .11 .5 ,طانم 5 ث .8 1 ,لمكا ,له .8 ,عامط 
ووعرظ 1117 نخاذ ,عولتطدةة) 
كعامه8 عاعاتموعط© :معفاعهه "1 مدك .وصته1 مك2 .(جو19) .[ تقتدعء: آ 
مهو آه وماعمعطع جرف عط مه كدماتماعع عتافصيعط) أت ععمعسالهز ع1 .(جوود) .[ .5 ,وعطمد عة ,أ .0 .عدهه 
اها أتج0© قم ,بعمولة رود أوصا :وومامطعيوط لمتدمس ممع إه لمعنه[ .كدمضهه تطمرى ولتومطواة. 
72-7 .23 
-511 ,(.كلمط) بإرماءن) شقرعة ينومعدوو0/! .5 15 .ومنصدع! لفعنوملدمة ذه دامكلمقطععم ع7 .(وقود) .2 ,تعطوعن 
كوع27 باتومع نولا عع لأطصيةت .(اجعسوو١‏ .نإم) عدأ «معمعء لمعا ع ملصدت قد بغامما 
معت سة وم لدممة .(7وو1) ,)1 ,عناره5 ع ..8 .ل ,مقصطاعة51 ,2 ,آكام/ا! ,1 ,ومويجوع2 ..5 بورعرظ ,0 بيعماون 
اطع يس 8 ؛ عنانمع © ,(.5:05) لنولا .[عة ,ططانه5 .14 .5 بلعدلاا .8 :1 د[ عمامع»! معمممطه[ غأه كعأومب عط مذ 320 
حتف اعمط :1200 ,سمأهوساحاعة/؟! .(و5و-ج10 .جم) تعدتععمحمم أهااه مع انااسفص]؟ أهنااتجوعجنه إن امات يبأك 11 اث 
.صمل ناعوذوق لمعوه[مطعيوط 
«أممك «علحادجم إن بفددة لع امد هدم ف تجماكات منتجوعت 1156 . (1976) .51 , خزلة طنص معدى[اك0 عة .لاا .[ ,واعععن 
,ااا ماجولا لذ جرم قط 
ميووط با مملتصرك لومع8 تعدمعاعتم دده لفعاءمطجهاء5: عدنلممأورعلم() .(مهو1) .8 عودك)ا ع ,.5 ورعطىاعنان 
.1-18 ,5و سماتجطظ لمعنعماولاء 
.إجدهع] نمئوء 11 موك .كدماامعةاحجت أعدومةامعسله «نم:|! مده ,ونه امعجت ,معدوعوالاء«! .(68و1) 5 .[ .لرمالتدن 
.كمع تكد وعجمو1! عارملا ببك3! . «ملعوءمججرمء :1غ جرداءءمدتودععآ .لووو1) . [ لجصرصدطة) عل ..1( رعدرددلتا 
لوا فأهوه0 يا بممت كما كممع مزعي أمرععوم لمعنغدم وز كماحا عع أه ععصفائععرأم1 .(1987) .ل .ل .ماسولا 
557 15 
لأا . زعة .طاتمدة كز .5 لصولا؟ 8 م[ .كتمععصى لعمتطامم مزوع اناطقالة المعوتعسط ١71و19)‏ .3 .[ ا 
-حاقة ثلا .(10 دحج8 .رجا جععكععدمم 0214 جع ناتك نصأى أمنجعع همع إن «سقكوها أكعنادا ارك «أتلع ناهد[ ) منااخوءن) ,(. كل ١158‏ 
.همتاء معدم لمع هماه طعبوظ ممعامعورق :)2 ,ومنعما 
.كناعطاع ممع لالظ ,ملدآاي8 .عسفوعع م يهط 156 .(ققو1) .[ ,تاعنا ع ..[ .© ,مسمصطمع1! 
كوعء27 5111 :قا عول0نطمممن) .عممما تهاوء81 .(وهود) ,8 2 العدووط1اعة ..[ .! للضبراه4؟ 
3-7 .12 ,كا4ن !3 ووامء2] لمتادنة موندءعما .لهو ) .51 .5 ,طاتصك لم ..ن) .2 ,رموؤكمول 
4ه ععجم ]نا ,عودنوهما زه ععدعةد عنااتدوص ن عطدمنده1 :عأعامم أوندعلة .(وقورا 0١.‏ 1 أدتماءحعدذه[ 
كوع27 نزنوععطونا لعمصداغ بهاذ ,عملمطسين) .ؤوعوويامتجممع 
«داتةن) .مع ااعاعد وناتاأجوق نأ مااع لسغا صم «لتتد غط) لصن «وانودصف 716 .زكهو1 ا 3 2 ,لأسا وصعوطمر 
كوعء2 'جااقرعنزولا لمدصة ل تخالا .مولصط 
ها دحججق .22 .نايك عنغنتدوني) غطواكما اه طأممعد ها تموود؛ .خ .1 .ممصمتكئ . ى :) .مماممعر 
لفحل دعل [ترك دوو عوملاحظ ,موصمطء لمصمةادتأصعوعجمع ره كأل تمس كدمة) .(موور) .لخ , طاتدم5:[اماتوموكا 
5-33 .4و3 .0نالأاتحصعه") 
.هذا اتوعدك! بطدملا معن" .متيمعم لزه غعه 236 .همود ) ,ذ. رع لوعن كا 
.8 16 ,طغنوك 51 .5 ها ممتطأاوعى ها أعممعدورصة املعم أوعنه1 مخ (لؤو19) [١‏ .11 وعقصما5 يف "١ 1١‏ عوطن ا 
117 عخاة ,عولتصطمهة) .لهم وسهلا2 .جح ! وأعمم عجره وماغاصييف تلص ع1 ,اكاككا ١‏ مطصط .ى .8 ين لمذكا 
لتنا 
وصور ووعمم () آه نجانكمعطاو نا بعمعودنا عمتتساعط إه الماع .(ويكن1) .1 .كا حمتأعسل ا ..ذز .4 .ومناعهما 
-أتوأة أه جح المعصوواله لومعنصك ى عصوعع]1 لل عط ومماتامرذ .تووود) .0 تعساررمن ع ,.ظ عه مددسوامداذ 
5١7-535.‏ ,12 ,عع فنع الما لمعه يدتمميكة زه تمحصيىز ناضدا 
7681© لتساكوم (غمم نقد لصة) نجدمر دءأم هوم ننن1]] ,(كووذ) نا .[ ركاء11! ع ..12 .ل .لها ...ل 8 ,لساك 
5 و66 ,بد ,ممملتجرم0 ني بسمربماة نجاذ 
2ج هع .و6 ننساعتطا أمعنج و إمطعي:2 .ووعههمم عتافعىن عطا أه كتكوط عاللو ادكو ع1 .(62و1) .ى .5 ,عاعزمل1؟ 
25 لمات لامء موجكل كإن أتصبد ل كرمتكاهك دسعأطلموح لرية دعم مأ ييسمتصمطا اد عمناامع .رقكوا؛ .[.ءالعاما 
جو 2855-2 ١2,‏ هو ةأالرمهن) هده ,يحاموت181 ,عماحصوعط :يعردامباء 
مهرمن) نم وصممع10 ,ومتاهء ورعاجامعم اطواعد همه لننة اطوتدها علوم اتام1 .(جقود؛/ ,2 .ممم تلا عه .ل .عاأوء م51 
. 238-26 15 ,1020" 
و8 لاأعنرف ملاوعى 01 كأعمهتم ع تازلدصة عوععمع2 .(2هود) .0 .14 ,أكرمادسسناطاعة .54 نلكععمه7 30.١.‏ بساناها؟ 
125-١55.‏ بو بأفصتنول الء«معععط واأفانو 0 .كمبهممم ممااممتمهوعممء مده ومتلعطتطوت علا جما تصدعلوت 6 
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529-62 ,12 ,عع أت5 منتقاتع00) كتجوعع دم افأمددم عتلدع طع مم ددم .(8قو2) .ل .© رطمسقة 

-ن5 لمناجف اجمصحط زه لمعبو[ .عدتاععتهك لهة ,لإامدألصك ممعاطممم ,معأعصةم) لمعهملهعم .(88و1) هل ماعئى:< 
516-20 ,14 ,#ماغاطج00) مده ,لمدكاط! يهصتدعصا :بوملول 

161-180 ,86 ,مضع أدعنعمامطعيوط بومولنصن لمعاتا لممرع8 (وجو1) ءى لإوم0 

قوعم بانكعانونا لمدصوة! نذا ,عولقطمهن) .مه اععط أمجنه 77:2 .(دهوذ) .ل .12 ,قدطءط 

-تعناورنا لجدصدة! نخلا ,عو ةصطصه0 ,أدعمممماعيمك ععدنومها 4م واذلاطمدمدعا مومبجدص] .(وقو:) .5 وععاداط 
.قمعم" اله 

,16 ,عهجمنيحصا مدت 414 .مملئقصاطدروه ارعموي مه طعتمعوعء آه قتطهاد أمعصيت 166 .(1995) .[ هآ ,وونظ 
.72-104 

.ع ارموعنف أه مببطعتصاة لقدعنها عط ها معتلية5 ندع سصعاطميعههم: برلتهة! .(19275) .8 .0 ,رابع 91 عه ,.5ا بطعوه8] 
.5373-5 ,7 الإومام كن مداعامومن) 

لتقم صا كاعفرزطه عأكه8 .(1976) 2 ,عدر وعيره8 ع ,.141 .© ,ومفصطه[ .10 الا ردر0 ..8 .0 ,كصعا؟ .كا رطعومظ 
.382-49 ,8 ,روماه أعروظ عذاتمعمت .وعترمععاق لهرت 

-رع طامنا الا بعاعوظط عل ر1] بدبذ! عمتمعنده) عداء إن يبع ماه (عيدع عط بل اناغومعه لمادسايد! .(64و ) . ا 
117 

.كودع موصعتط0) 0 اللسي تمجمعاط:) .عدم أمابمع يدج 77 126 .(و197) ١‏ .وتعطمء امل 

وما عط أن عمنأعيمد قا أن بم أعارداع! هذ وعووععهجم عدا ملاوع .(1995) عش ورعطوء !)مآ 
38-و١و‏ ,قود برومإوتاعيعط كإن أمصبيمل «معصعتصق .عاحعامم عموعد 

.243-287 ,7 ,ننهاناء1! نو دأ أعيوظ أمدد نامع أي امومع ممه مقندج0© .(لوهو2) ١١‏ ,لمدطعة .م .أذ .معسر 

ل .8 ع ,لحولثا .8 1 لزج .1 .ك5 عل أطعتقما أه “كتاتطتلاعم! عط1 .(وهود) .[ ععطء1ه1< عة .اا .ل مع امماءو 
ككعم2 “2117 نقاا ,عع لفطصنوت .أوج7-1و .وم) أعدممصمه عماءامومع صلنموى ع1 ,(.كفط) ماما 

لمعه دخقللممظ .5 .8 ما ومطوععء أه عد عط لصة كعهدرا لفتمعم أه ممقمعتلفمع نع .(1978) .30 8 ,لعدرعاد 
وعم عأوملا مكلا .لويظ1-وو١1‏ .حرع) «مأنمءالساوومء أده ومست أماط؛ دادممعا لوسكلا ,(.كلظ) مدحمدكامن عا اا 
تمرعل 

ام لووط عقاتميه2) .ؤدالأه] ععجيهم لمادعره آم نجلسان عفأعصومومعط ق .(2جود) .ن) رومع نغ .. 30 11 لمسرعطو 
225-44 .1 .081 

حمطا لعكمهطا ومرعطءء؟ أن معدعن لم عا وستستمسسط “اتحتافعى لمقة كمدعطعدو عمعم5 .(5هيو1) ١1.‏ .© 0 
لمادا؟ عععلام0 بارع زولا قلقم كدااة! ,امعط رعتهدم لعلوتاطنموتا .ووععمم #حصوعء عط هه مولع 
12 

لكتس لان ) تعاعمئا دعل .أن أياده بموتكل! ععاصده وطلاا ١دععدزهعمم)‏ .لجوود) .)1 .12 ,مه اومورنق 

طاكك وعلمنا 'زمة نجووأمطعكم أداعمد )مه .لنامعروممام مع ونامومموععم مزعو م تاومعن تون ؛ .عا .1 ,ممم اميك 
ددمل معتاكع سا مث العمل م0 لكأم ) لنه؟ا .زعة .طاندك .كز .5 أعوكلا .8 1١‏ ددا ماه اعيدم يري 
أمعتهنامطعوط ممعفعصق :1002 ومععوستطكذكا ,لجمعو-وم1ق .نجر) ممكمممممم أن كمع لصاو أمفااجرع ارمع إن 
.نت أ ع موكقر 

عل لارعبة) .كادرعوحرص مدوإجماممم طاح دوالةمتطددي لوسامععصت) ,لوقود) ,0( .نا ,ومومعطود) به .ها يط .طاادمك 
6ج ,ل اندمامة 

امازل «ربردألين 0 أمتدعدعصحظ زه أمصستمل خلتعفكوف كد اداه اعت متجعسميم ع طتسسسظ .توحود لك .كك لسك 
466 بي وطما« اباط أده عانألرهصما 

.للاتيدة .لذ .5 مل .مامتا عطتامعى لبعة جمصعده نط أطيرتكهة أعصه .صمطدط عم ,متكها؟ .5و9و1 .31 .5 ,طأأمر5 
تشخلا م لقصطسهت) .ننق 13-1 .جر) وأوممععرمه انتوم مننعوس 76 الكلظ) مادم لح لاعن السذاك .8 .1 
كوم" 1ااذ 

خلمد دك انامح صا مقيحط أن جمموعكتكميمم مداع لصة ممتكقبايمم! لدوور؛ 2 .5 .مساجنماصداتا عن ,كذ .د تلاس 
617 ,و10 .رفوو كن لمصيس] تمعتعيرة يردا 

مأوحمز خط عونك ممناءأحيسنتك اأمعصعت) لعصه مز ئاعماط تصمصون1ة .لدوود) 8 .10 .اأعلسا؟ ع .اذ .5 اسك 
وستوسا “روملطووط أمنوعتامفصييظ إن أمصيتر .كعمدضدر عساتسدد «الدس رمام أنه لحعممم اجساررنا 
155-370 ,23 ,المأأتدين:) أعدبن يصموجع لل 

.165-16 ,و1 ارأنأمعنت) حا موعلا _كإعسآاه مومعو توترومع ل )مأمطنيم]1 .(دوود) .8 ناءط عن .أذ 5 ,طاندمد 

عل دأ سلت) .العمدم ممه الاللصممء مالعوسء 756 .لكهود) .(.ككظ8 ) .ى ظ ,ععطواظ ع ..8 16 لسكا , أذ .5 أغلامة 
كدع 11131 خلذ 

ماتافعيع واوا دعأمدرهدع آه كاعهلاء رمتستوباكدمن) .(ووو1) .5 .ل كتعطعمصبطع5 ع ,.8 1١‏ لمالا .3/1 .5 ,اغتدسرة 
807-845 , 1ع ,دمساللدعه© نا بممجعولة عاكة «مأدرممعع 

ادمم1نال! .غنوه س0 15ل ممه باتطتغمعء أت بممعط! امعط ندع كوا مق .( توود) .1 1١‏ نقطشا عن ,.[ 8 ,وبعطصعاة 
1-1 4ق ,أغتص هرررم أعناء0] 

.زعة .طانصة .كاج .5 ,لملا .8 .1 ما تومكمعتطوت لقبممععمدم عقيعى لمهة أمععرعطمت .(دوور) 8 الردهمط1 
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.(124-141 .وج ) تت تعنتوجم أكه 5 انكل لأصنبا معام أت 7ماخوعااععن :1 على عد أعورمياة مومع 0 , (.حله8) منونا 
.808 عودكق لمعاجوإمطعوط تيمعامفصة :20 ,ومع متطفة لا 

0 كأمعمجت) له «ماغقموعام!] :كارع عجرو لمدكات أه دعنلنة5 .(1978) .ل .8 جولمنداءا عه .ا .هة ,عمومومة] 
ههه ,4 ,عع فد 827/0 أمده و«متاجعع و مدهلا :يو مامطءيءظ لمتحم عوط زه لمدريج] ,كهده] 

«ناصا أده مجع ة/! زه لمصريمز .وتم طجواعم ورمة لوت لضة ومتاعرمرع:10 .(1991) .هآ ,كمناة عل ,8 لامعو مصسيه1 
452-07 ,30 .ممع 

-لمطعيوظ لمع عجتط زه لمعيوز .دع 1تمجعئق لصة ,فاتقم ,كاعهلط0 . (ج8و1) .>1 لإسمفمع1] عة ..8 ,واورع ب 

١ ,لأمعدع0‎ 113159-93 

.وماةة مجع «مأججمه برمععاهء 05 تأعممعمجره مصاععععممم كزه 2766 1382 ,(معط معنلا ,ووو1) .8 .1 0 

120 ,مأو صنتطكة لا ,وعلعم5 علمرمممطعو2 عط آه ومقععم عط غه لعا معوعرم عمموط 
61 معمعم تفأعماعيه 1 عتنطعتصاك لمنمترععدف أه عام عط" :مم كم هقر ! لعربدعيت5 .(بوو) ,8 1" 

١27, 1-40‏ عيوظ عنا شامع 0 

71 ,(.كلظ) عطما؟ .ى .83 عل ,نوا .8 :1 ,طائص5 .31 .5 15 2كدعل] ممم انوطة لأه كاتدظ8! .(ووود) .8 .1 ,لتدللا 
ككع2 ١111‏ نها! ,عع 0انطدنها .(157-1785 .جم) بأعده مجه «ها ءا مومه ممعت 

كننااع عأ ياتاتعناصعكائ8ة تلات عا فده بإماسناهع2) .(1995) .34 .5 ,طائمك عة .ه١8‏ ,علامذ .8 .1 العولاا 
مسدعاظ عامسلا بجعلة واايتت 

أقطت لصة كعجممطء توطالا بومطولط #نعوعع لحة كلصووفل امآ" .(جوو) ١1١‏ .© .كنهماتك عل ..8 ,7 ,لعدللا 
245-259 ,33 #مانتمداءع8 عنذ1معمن) إن لمدصسز تعممود عط دونددرعء 

ناوالا عاللقعق نز كعكقع عتمم انه دعانتاءع نااك لقنطبععه20) .(7هو1) [ ,للنهلا عة ,.34 .5 ,طانم5 .8 1 .لجواقا 
«عفا ]5 أشنا زج عانهت ك0 اتماجدع اأتعناانا اكش .الع دصمط) #ماننهع 0 ,(.كل18) لندلا .[عة ,رطانم5 .11 .5 لمؤذظا .8 1 15 
ومكم كدعوم لعنكود[مطءعد2 تعتعجرة :00 ,ومومتطكة/لا .(27ه-<1 .وم) صعيتععميم فصه صعيط 

لقعم غط] هأ ومستطعتصادعم كنع ممنع ن لمع رع تومفاومتط) ممعم أه وعنميطء ممه ) (كوود) /8.710 رورعطواء لاا 
.(53-72 .وج) اأعمدتطمه «ماء قمعم صنفصعت 3716 ,(.ك1) عاد .ى .8 ئة ,موثلا .8 :1 طائند5 .]لز .5 دآ .لاجمب 
6655 1117 قاط .عولقطسة) 

ممعم 7 يلتم" بم 13 .و77 «ج01/7 600 نومع ,بإناتاجوء0) .(6قو1 ) :11 .18 ورعط ناا 

أه و«مسامء عط صا “صمغدحة" أه عام لعورءللد 6ط أه مدتامهتصسقتع درق .(دقود) ١3.‏ .ل مقطامة ع ../م١ا‏ .21 وععطءاءللا 
.1690-1-2 ,310 المععدمع) :وومامطعيوط أمفحعج اعصجظ إن تمجريهز .ومتعاطممم "غطوتقص” لمتعيمو 

لعاعناطمسممتا (ععمععمعمية اعللعمم وامملامنه 5م1206 :ومتاقوتطدم لوتجوععدم) .(كوو2) .[ .34 ل [ع ادع لتنا 
17 ,صممقةا5 عوعلامت بزاكعاونا أذعقة كعمك1 ,كلعل 5رعأكودر 

4 بتمديولة زه لعصدنمز] .عمتاقمتطصوت لدضمععمم م1 باملتصك لهد لمح كوم .(قوو1) . [ .5 ,لاوح امعالا 
434-53 .35 ,“م تناقاءصا 

.آذ ,5 لمذكا .8 1 ه[ ,وءتعطفعة قهه وع تاتلتطائميه :ممقنوتطي لقضمع08) .(جهن1) .[ .كا .ماك تحكتككا 
ععوقععم ام هده وعممطعمصات أقب وعدم إه «مافمعااوعنا عش اللأودام8ط) منذاوع" ,(.كلظ) لنه١‏ .ل عة ,طائمم5 
مولوتعووكق ليهو امطعو0 ماع دق :)0 ,ممععسنطكةما .(دقدرق .مم) 
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عماءء/١-عوصاءم؟‏ عاحملا بد 1! .ي ءا عوعت زه بو مامطعبعمح لماعمء ع[1 .(و8ود) 1١‏ ,علتطمسم 
موتطوعالا :00 ععلابوظ8 تصنجم ما وأ للمعمن) . (6و19) 1١‏ ,واأطقصعمةق 
ققع22 ولصو اللوت أه جاوععنولا باع امع8 .معتصعنى ؤمدممء21 .(1962) .1 رستعطمرة 
.6ه اممللة8 عامه]؟ بجع ؟! .عاومعح عناملا ١ا‏ انرعله! جبا( ماصع( .(19865) .5 ,8 ,نورمه81 
.عتكوظ عاءم] ببىل! .مونم موعت 136 .(مهود) .51 .معلممق 
و8 ,متنا :وماكم8 .ووم لمعيو ,(1976) .11 ,مأعافصمع ةا ممه .8 مجور8 
اتنودع2 :قهلنومة مالظ .(1976) .(.قليط) .>! بابر قصد .ةق ,نزلاه] ,.5 .ل معمده8 
.كوتلآه: )تعجرروا؟ :عماجملا بول ,مده( .(موود) .34 , الإلة تم طوعدى|]او0) 
ر كمناام عمعة] عاعمل كلد .يو ماتضمعمت .لهوو1) .184 كرلمطتصنمعصااوة 
صو يني لاطت عقلات .ودعملعتائع لقبحعع العتدذ هذ اطعتكمة أن عام ع1 .(و8و1) .8 ,ورتعتاديع]5 لصة .ل ,ومو ترو»طآ 
.8-4و ,28 ربادءا 
«ماننه11 تعنجه!! قط]' .ومعبل ص معامتاء ههه #تلعيه !1 .(1965) .ىق 6 ع0 
بنن1] عن ععدد1! مولا جعئة ,(.لظ ,ومواعل8 .8) عنهمامكدمعمب 6[ ممه 1م072 .(1958) .5 ,لنان ]ا 
ععدظ8 عاأءعم) بعل؟! .كمعلج عماامم0 .لهووو: ) 1 ,عملعه © 
عاكه8 لعولا بيت 1! .مععمععاأأاعنها عاص /أنيد لزه يجمعط 1716 تمنو كره معصدص2 .(طوهود) .11 ,تعملتوت 
عطءعه؛ أعدمعمم ومروط .معدم ذوعم لفتدعورمهاءتعل ف وتنتلقعءت أه كورعهة) ع . (عوووا) .1 معملعونت 
لل ها لعطكتاطن2 .م2 نجدا! س1 له بورع ونا ,تمعصمواعصط أمعله]" ده صسدكمم دمر5 لقدملرولة عع ما لوقا 
ركوعم2 ووأمطعكط ولتط0) بوممخيوط .لجدق) عومنءع ممم .لكلظ؛ .آه غه ماعوممامة 
.جتكد8 ياوه" بحم ؟؟ .عع زلعمعدر ها ودمع لا 186 .عععدمع ةلاع ادة عادر أسلة ,الجوود) .1] ,رعدلعون . 
عأكة8 ملعملا بوعل .ساد بسمماكم مص حظ الو-جوو1) .1 معملعدت 
عماأعجطء5 .5 مصةه 'واومتعططاط 0 11 امتاوعاعؤ عطتزوعى وكه لمتخطءوعء) ممصضف8 الطجوو) .11 معملعون 
دمحف عأعملا جعل! ,(يو-جو ,جرع لمتساءععغ) ممصصملا زه يعمعءا عط مده بببسأضصصم أمعماءمطء8 ,(.ول8]) 
ايوم وك عرفادزة أساصو5ى عتاأنايم د كممغ اننا عتككامم صم .لبهود) .8 بوأوسعتدصعئة لمة ل معملموتف 
1-0 ,4 اسمس[ التصوعوعطط باتتفوعمت لسع" نم5 لص جمامو:) عرممن وذ 00000 عتلوعى أن ملقم 
أن غضامم لنائهأمطعوكم م ض! لتنامع :بإومطعويكد أه وغزيم) قط1 .لقهقون) .0 لاملا مه .كط ععرلعموة 
105-11 ,35 ,لمامنلعيوط ادعمدعامهم ,عض 
الإع اناا بطرملا بجعلا .وماكانا عناتلممى 1116 .(6جو) .31 ,تجلقطنه أمعدكئ انوت لمه ..[ وأعمامن 
لعاكذا يعارم" سمصل؟ معوععة اع اهأ أده ونتع تامعن .لمعمو ) © رومم عسل لمهد .. ل ,كاعجاعن 
عمانة ك5 عاعملا حلا كومعتصير معتلمعى عرا1 .لعوو1) .8 ,متاععتطي 
بالك20ة] ,لاعفا تنماكو8 .عمجمع سمت ره وعأأوم © .له8ود) .0 .31 ,أسعجعمهت) لمع لا ,أمصمعوين 
كدج موعتطت أه بمتوتعونا :معمعاطن) للع لمع) عمج صن مم2 .لدقود) .1] بتعطتصدتث 
2009-4 يود ,لأعممعده8] لعوم؟ .وماكذتده كأأععناظ .(1982) .11 معطتدوت 
445-154 ,ى . اأكتومامأعررو8 «معمعامق4 بلاتتتلدءء:) .(معود) 2 .[ ,لره لاز 
بكعمص”] متكسسوككط له بوتو حضتا بومدااداط! مان يصاعتمعل عن[) مضه «عاعامس! .[و8و1) "1 وعمامكا 
ماودلا مح ك3 ددرتا متاكتقيم سذأة أعدة ججعد از موس تكمع دبول عتسوقد نكر للف أاعييم1 .(و199) .1 تمدتجيدل 
ووعع2 معرل 
حصنا | ععريم يررتؤتاسحل) ملاعم أده ماما كل بعدأأعده اصعلدلا دامع معاطد2 .(وقود) .ا ,زول 
قاط .عو ءمداديه) ,«معسسلظ كه أصمطء5 عأمسلم © 
بوعتم" ومتحها؟ حصن أو وال ومعكزملا تعرنوععإوسطام .منج عا يكن وأسطء ام .لوقو ) لا وعماءغ5-مطهل[ 


008 


.كوعء8 ولهعهاذلمت) أن باذع ناد نا جرع اععاءع8 ااأصامعع أمجيفايه إه عاد ااه سو كردت .(جبود) .ى تعطعوئن] 
ممه عتهدنلن) لفده0ل0 2ه أت عكت ع1 «واتتوعء متمماكوي كمتوورمل نض ل] .(موو1) .11 وعملموت لمعه ,.ل ,خآ 
04-101 ,(37)11 ,كالدعاء5 أتدمانوراع8ه نمم ع4 بع دنهم ممعم اا 
.عتفدظ عاءملا ببع1! .عمسم عاءمعجاعمكء 16 .(موو:) .) ,عنمل انوا 
ولعععطونا عوعنون<ا ع8 ,طاو تدحاماة؟ ععجونقات «مدط ره عداءاصا!؛ عاأمطنعم«:1 .(1986) ل .ظ ,لإسصنؤة 
حر 


تدا 

.ككع2 برانواع احلا لرهلء0 لاحملا بد 70 .ريط اأمومدرعم «ا عد«منغه,مادجظ .(6جوذ) ١خ‏ .لآ عه 

.الماا-ععموعع2 :]لا ,كلانات لمموبالومظ .مانام -«ماطصمم ممويل2 .(2ج19) .1 ,مموتك نلصه ..خى ,لأعبمنز 

بدى[! عامولا بدت 71 .عتوعممم عمتامعت 126 ,(.154) وتاععلط© .8 صل .ومطوعى لمع ممع 8و4 .(دجود) .11 ,#دوعوزمط 
بدعطنا ممعقعم4 

.لممللانة عامملا بجهةة .ذمهد ممم .(موو1) )1 .(1 ,دمادمدوز5 

اصبمد .أمعدوماعع0 قاذ قم وامتتقعي أن بومغط) أمموأوعنا مخ .لدهود) '1 بأنوطندا لمد .18 ومعطمى 5 
1 1-0 .34 الاعددمماميعرز 

.دكعم6 معءا بلأوولا بد ة3 عبروزأن5 .(هكود) .لق .م5 

للمتل-عءع لمعم :[ا! ,15! اا لموسواممط .أمعاها مننادمم» تلوادت (عقو1) 8 .15 ,ععمهم1 

كعمو باأوعنااونا ألده:0 عزوملا بحا« .رمن اه 2 عنانم مهن .اقهور ا .81 وعطيد:) 0مة ..(1 ,ععمالئتا 
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بجمارع ١!‏ بعومضح5 عاجملا بب كل( .بغانضنعمت إن وهوعاماعيكم لماعم ع1 .لو8و1) .1 ,عانطوهوم 
حابجت0) عاره ل" بمكذا .رعاخلودى إن عدوناع نا دن عد سكعنا! :عنطامعت صن عدانامجم) ,(و98:) :1 ,عاتطدمم 
عتدرعموعم «عصساعا تطععملجه2آ1 لفن لمعت جه بدععه الك :عمج بصمطك مدخت عااتصاطءم . (قللور) .5 ,دناتي8 


مهمعنط0) ]و بانع اونا :مير هعنطات) .«متع عاتم جما إن عدت ععنمكرما 8 تجعمزه) عمطماط1 .(جوو1) :1 © ,وعمنارمع8 


اللحرما 

عتاصدطلة8 مارملا بجع80 ,ماموعم عاميهبي صا عدوعام) ببدامماعنك22 .(1985) .(.50) .5 .8 ,ومماق 

«أشصصطا بقطاه ول كه )تأوبصط عتتمعى ها ومادعاع عبواءعاعد لضة دمقمانة لعلا8 .(1966) :1 .2 ,ااعطرميية 
.086-400 ,67 ,نتصاتصا لمعاعماماعيو2 .معدجععووم وله 

55-81 ,4 ,لع مامعيوط منافلدجه0 .ككعط صذ ممتامععجع2 .(1973) .له .11 بممجصاك ع ,.ن ,الا ,عكمطح 

يعطدة5 .[ .8 دا انضوعي أه بع ومعأكرد 4 بلمورعم ,عمنطلنى ,لواععه50 .(قهقود) .1 , ترلمطتوصمععكئلاوة 
ووعم2 نومع انمتا عولفطدمهت) .(وجو-وعن .رزم) بان ذامعى إه #انؤمم 136 ,(.50]) 

ببع1! .«ماجعنما 200 بصنامعكك [0 وومامك يدم عط) ممه سواط بن #انازوء .(6ه19) .14 ,ترلةطتصم ع دعدئلتوت 
.كهالامنععميد]] ارملا 

عوناهة1 ومملممظ عاتملا ببجل3 وام ع عد لوي الك تععأامع8 ع1 .(1968) .11 ردعيوط 

همل" بجي ل! .مدعنا ننه إن ١"مانوحمووع‏ ع دا دتلداطء كزت معن 176 :علصفطة مولة .(1968) .كا ,ومممقعط 
عاكد8 


.[ دآ .وعومغدمطها لتو لمعم ما عتتمممدكع؟ عتافصعق؟ :ممعقعم الدع عاعتادوععه 11 .(1995) .عا ,تدطمن12 
كقع8 21115 شاط ,عع لتطسهفن .(6و365-13 .نزم) اطعاكاا كزه ومنضعد ع1 ,(.كل15) 10210565 ,لآ . [ عة وبعامع:5 

ادعام 4 .وماكتوعة لقة عتتطعنم عا :عع مممممأوعم امعصيظ .(جوو1) .لل ,كمعقطة) عة ,.ى .كا ,ومكىن8] 
.725-7 ,و4 ,اكذع مامل يوط 

رمم تمصع و1 عملاعوعم عثورعطناعل أه عام عط1 .ووو ) .1-11 ,كمع معان عن ..1 .1 ,عمصسةى؟] ,ة كا اتموارظ 
.3063-46 .103 ,نلمشعاط لمعاع ماماءيو .ععنفهدمه) 

به .لا ؟أنوه1 أسعاع ماماءيع2 بومعطل ما ده) وومتادعكوونا5 عكتلفصمععم لم اضوع .(هوو1) .[ .)1 ,بأعدعدرع 
.147-18 

بيت ؛! .لمائةعناتم مدصي | إن تمع وساع تصق عذل مارت دصلعا لسعم أملاطت :+أطاجدع وععنعولة .(1986) ١1.‏ .0 ,صدمكاعم 
.علعه8 ع[:م0لا 

ببحمدص! دن عورم ل قذ معداالا :ومطدنط أمعوتلاءنه! هد عن عووظ ‏ (وقو:) ‏ [ 8 وتعطمع51 ع ,عه 8 لعمدعظ 
.تام .و .أولا) ععوععتلاء )ها مسد زه وومأمطعوقدم ءذأ ها وععمصاهقة (.فلظا) عمعطمةا5 .[ .8 جآ فعمعط 
.متنتسطلء 1 :زلا ,علدلكلانا! .(157-188 

بالامأمساظ ,لعا إن دعنداا عة تأعنهه؟ ا مود بغت فعوعج إه بلورومتمحه على تفصند هدرانم7© .(جهو١)‏ .11 تعملهدتا 
.عاكد8 ببأعملا بعلم 01 فهمه ,«صطتن) أمالا .يو اكدنعمعغ5 ,موجمعاط 

بمجدعنط© !لت 4هد) ولمعت عوإمت: زه بده لمعتو ماما يعم كه تحماه جه عامده2 .(رقو ) .8 .3 مرعطيدت 
كوع27 مهف نان أه وأوعناملا 

.454-جهد ,ى ,أكاع ماص لي25 جممعصدم نوا قوع .(موود) © .ل لرمكاننات 

.ككعم2 عاءولا بم ن! أن براتو]عناتو نا عاهاك :إسمعطلة منتدعءت همه بالأعنامة جه عدننععة2 ,(و8و1) .© ,مسقا 

كلام صوعظ .8 .0 عن ومنمده8 ,11 8 ععممان ١ق‏ .[ دل ممع نا معؤوععمرم ع اندجم ,(وهو1 ) .8 .[ روعرولا 
للاصعاظ امهل عدت 1 .(135-145 .نرم) يماااعوءت له عاومطفصوظط .(.وقط) 

.1-459 قد ,6و ,والالدماط عالضعائة .أمعوروم تدوع عطا لهة ,قتطوسمط! أمعمع ,رمعم ندج 2 ,(مه8ر) لا كعمردل 

غأه1آ! بمصعط :عارولا بست ل ,بوماساءيعم جد م 6غ هل[1 .(قمور) للا .وعصيةل 

عبيكمم 1116 ,(.م5) ومعطجهة)5 .[ .8 15 بتضوعيى هذ امتعدف لج وملعم .(88و1) .ل8 © ,عتما «معدتاد[ 
رعوعم2 بواامرعبقه نا عوقتطامنهت) .(ودهه0+ .وم) تعواء عجريمع أمعاج ماص اعودم امع دن .ون ذاوعت إت 

,8755 باتع خولا ولدلا :1© ,معندوالل بدع)! معد ز دا جم مم كذ 10 أمطلةا .(جهود] .8 لامع كا 

هه اتمرعةاة عاجه7 بدي .«مافموعع إه جه ع7 .(وقود) .خ بمولاوعه كا 
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معد أتعجع آه بوعنصة مط" :بمعصعكتل عالاأمع كد أن معومممهرم عط .(1086) م .11 عونك عة .2 ,نحقللظ 
1529-5 ,13 ععاهاع3 عناجلحوه) .وملئها 

أم ماقت أناج207) :لا #7عنامع فاك عار مجماء5 .(1907) .14 .[ جص اراعة ,سآ .0 باسفطفلهم8 .ف .11 ممصن ,2 رعلومهآ 

ودع" 8417 نشكا ,عو ل لطصيدةن) ,عتممممح عن معت عط كه 

.00 0كقة 1 عامملا بح ا! .عاعماجومءك ععاجوع8 عاماودرمت 136 .(عوو:) .4 ,تطمكتجها 

كوع77 مموع07 أن انودع ءنزو لا :عمعودضا «ماصاعط أن بالقاونة .(و195) .1 .نكا ,قمتسآ عة ,.5 اله ,مدنتس 

,ل.قلمظ) علصا عق ل عة ,لمدلاا .8 1 ,تدك .11 .5 15 ,وكنومنعممدي لصة واتدنهع2ت) .(5و19) .0) ,علملم تامدا] 
قوع 2 5111 هابا ,عع لأتطوعهن) .(#ظموبمه .وم) أعمه كرجه «ماناهجه عن معت م11 

.220-22 ,و6 ,ندوأنكاآ لدعنع مامطاعيو2 .كدعصمم مبتاوعى عط أه ككوط عنطله تعمعكة 1188 .(1962) عه .5 بأعنهلء 314 

لمعقمتطكة/الا أن بزاع انمتا بعأنوع5 .ملا2! إن بمعناه علك م11 :خناءة عأطيعك ع8 ه: «أغمم ع:11 .(وجو:) .8 نرط[0 
نتيا 

بؤوع 8 بوااورع مداولا لم02 علعملا بت لا .ومع يماح عغا فجت عافننا؟ 172 :دمماء8 .(1995) "١‏ كدعب 

أممعوعط دعر أسيكالا .وككوعءة لصة ,ععننمةءعكيمانه1 بعع1؟! أه وماسصل عاتمع نز غط1 .(جقود) .6 وعفاموط 


13: 53-07 

عكدها! «ملمعطظ عاعملا ببك1ا! .6مو:-1981 .1 .ألا :موموعاط إن #لإنا 4ك .(دوو3) .[ ,«مكلعدطتظ 

علطم :[1! ,لموحده!8! عداطم؛ تمعوعن12 .(دوود) .ى .11 ,معصمسظ 

١ 18-2‏ رلقه2 ,ممعم مجم عاافعاع5 .متاك ومرعأاطمظ .(ج296) .ك5 رعمءعاعة 

[! بعأمولا بع 7! .722565 من تمعع ع[ء أن ععنا] 11 .(76و1) .]1 بجعطوعمطعدة 

كودع لتمعباونا عولتطصس) .ماطد علوعا همه ,باأتتتعمعت ,كيفوع2) .(عقور) .عا .0 ممامم سا5 

.(عل؛ ممكلتو2! .1 .ل عة وعطرع؛5 .[ .8 مآ .عغمفطة لعه ,منطكعفدعا ,افع .(88و1) ,عا .1 ,ومأممسلة 
١111‏ بخالا ,مول ضطسهن) .(6جو-386 ,جم) خصة ‏ ععجوجهمم لمع ع مامطيدم نم نان :بخان اندع زه نامهد 1136 
كوع2 

0 .5 .زعة وورغط ديع 5 .[ .13 10 عتكاية مدامرتمموط م 7اطواكمز ما اغطعاكعيه! .(كون1) .1 .(1 ,تتماوممتاد 
قوع 1117 :فاط .عمل 7تتطجدية0 ,(مو465-4 .مم) غبأعضما زه عميذمم ع13 ,(.ك80) 

-هم566 .[ قل ما كطواكهة علالاوميء ره علالوعمدمعم العتاوع101 مث .(1995) .1 1 مقطا عة ..[ 8 وتعطدعئة 
كوم ٠111‏ تخا ,عولقطصوةت لفَوو-كوو .مم) اأماكم ره متبضعد 11:6 ,(.كل5) «مدلتنو<آ .5 [١‏ ث جرم 

.© .لاعن عمدالذكا .8 .جا ما .غطونتمط كبرمفدمد؟ أقدطء11ة و0 تعداممعغي» أه كلاء1؟ .(وقود) .2 .1 رعدججا؟ 
ادهلا بدي د .(01-106 .زا تكأونااة عمدء عنداء ادوم مداع “رمس غه سأومعح عسخنمءء2) ,(.05ا ١‏ 66 
ككة22 تالومع باه '] لرولد0 

أمججا5 عاءهل بعج ل" ردأاعط عاطيماه ع7 .(968:' .© .[ .دمناوللا 

تمقماعع: "1 مهلا علد .ويم «مطااه ههه وناووم) نو أن ناوع07 !كلقن د ) غ١‏ .8 رين عطواع 11 

-نةأأوعم كزه عدراهه 7/16 ,(.180) ومعطممع؟؟ .[ .11 م[ مختحطوعى نهد عمتاام معاطم2 (8قظود) ١1/‏ .1لا رعمعطكام لا 
وك206 ١111‏ نالأ ,عوعلقضطصهن .(لج 1سل4: .وم) دعنتعء ممعم لمعاع مامطعرهم بصمجمججعندمن) :ولا 

الفماعع "ا بعأعولا بد لذ .وستجعع كه «أغرباه مغ فمموع8 نونك معت .لوو ) 11.117 وممطواعةا 

«طاندع أن جتعمدمجها 3 يومكاتد متعاطمعم مل غطوتومز أه وعممعطا هئ وتمعدممعمامم2 .لدووو:) ١1,‏ .11 رورعطواعنلا 
عو لطامت .(196 -137 .مم) الأوصط كه وعنمم 712 ,(.كل8) ممعلتصوط .ظ .ل ث وعطمسعم5 .[ .8 ما .كدعا 
وكع2 2111 :الا 

عط! هذ ود ءساعتصاوع مومع دوعن مومع بعوماصنط؛ ممعي أه وعتليء عكون رطووود) لآلا .13 روعاونع16؟ 
درم لمم صدره وماءااروم منتقاوعج 126 ,(.كلمظ) عللدة .ى .8ه عة لمدكا ,8 ,1 ,لطاتدرك .31 .5 مآ .لاممب لمع 
كوع7" 1111 بحلا .عع م9016 .(53-72 

بكدع67 مهم انان) أن جانمعكام نا تممسعنطت) .لممغتلع معععماده) عدتطكماط معو ممم .لوقو ) ألا بوعمرصط معلا 

.لعها<() ععامهل حت" .منامععع؟ ,ععاأا 270 عفاره اعم ,أسكلد0ن) :وعندو«(صويد ارمدمكلا . (وقو ) .ل ,مسواكد2 
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مراجع الفصل الثالث عشر 


جعامطعع ا :00 بوعلأنه8 .لعندس د بالمنامعرن .(قهور) .11 .1 ,+الطفدرى 

.ث1 خآ وه ارماك عط ععمعساام اعنطه مماعه) مق جما مطعنوم لمه لداعه5 .(75و1) .11 6 ,وجحعلمة 
.عصاللة :مومعنطن .(117-145 نرم) واانفاوعت مز وعنطاععتودعظ ,(.5لظ1) وأعماء 10لا .[ ين «ماجه 

.لستقعاذه "ا مه؟ :ؤنة ,جماععدوقتةا .أغأدف؟! لمعنعمامناعيدم هده وان 1نن"”) .(1961) ."ا ,ممسدلا 

كو عة ,تتقطعصتلط ,الملا لاوملا بجكل! .ذوءمممح عنالنوعق 000 «مهمم © أنمم2) .لوكود) 1 مسولا 

يو زه محاتعظ لمعصدة, .باتلهوموءعم لصة ,ععمععنلاءاهز ,مطتحفوعء© .(يهقن1) .1ك .(] .«ماأوومعع 1 ! عن ."ا ومصد8 
439-76 .02 .لاومامتاه 

مفأاهع 1 معجت ,كرما نلعمم ,مترعاترن) تممنوعسلءع ععطعاط صا ععه لمسكاتد عط مز كتمعن .لوكو ) .11 .ع1 أعكاع8 
بلالا بعاعملا يج لذ .وإغانةاوعص صذ ماسمع جم عدندعك ا ,(.ل18) عوأبيك لاا .0 نا .ممق عمسعصا مأعط أكضه ممه 

عكه8 عأرمنا بدذ؟ .عوكاممطءء”: مامه عرلابا! عمتجم عمس ع1 .(دوو1) ١1‏ ,دعابمظ 

كوعء2 5111 بفاة ,عو لصطمهن) .بن اماناوعق إن فدداعمم :101 .لجووا) .(.50 .1 ,وعلهلا 

8 ان عث ممتضمم8ه .3ه قل رعس 1|ن) .3 .ل وآ .عمسطوعم مأ ععدءععة امطاكا رأتطاوت2) .(لو8ود) 11.3 ,حوولا 
ع8 لملا سعلة .موسو .مم) وماسو ص إن عادصو ,١.وامشل؟‏ كل امحىقا 

(203-216 ,مع امن لماءماعد من انانام2") ,(.لظا) ومصه؟؟ ..ظ "ل و[ ,ععاعمه لعنافت) لمتون ا .10 .مسق 
ح292 ,19052 ,32 ,إوأماعيء1 أمدمتاوءساط إن أمصييل أعاع8 سرمع) لعتومضمعط) متنومعئا تمعد دسفام8 
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منقالكا ممغطئويهاط :دمعهمطا .ا«محعه ممه لمع .ممسعيمة عاعط1 بععتنالاطة .لدجو ) .8 .8 ,العناةة)» 

والعلافونا لجواسهاد نهنا .لرماصماة .كعسادوع ممصي معط زه 5أذهم) أوغدهدة بأممع 1136 .(1926) .31 .1) ك6 
النتنانا 

باجنا أامعت 4جه ,ععمعع! أضلدا يوضتطصاط؛ كرب فاك أممه عطة عمل متسطاعاط طاسب كدملاها لاجو ) ظ ا بناتحممة) 
تعن ]1 عن وسو د] 1 تعأمولا عند 

م51 .ل عق م1 مكتذالومى أن ممت ومعاكو ؤر مودعم أكصة ,عصئايت وماعم؟ نقكو ) .31 ,اللمطتمسدعمهله:) 
كعع2 بوالووع هنا عولقطمه:) .(وجوحوعق .خم ا وااستاصعب إن عسطهم 116 ,(.لظا. ترط 

كمناام: امعوعة لا عأرم! لذ “نوم ة) .مون ' .لذ .تدحلساتصاوم يسان ) 

دمي ,(.كلظ) ممعلتتوطا .8 .ل عة وتعطصرمن5 .لخ مل .كمعملع لجع مذ اتاوكمةأه عأمر عط نمذود ١‏ .ع .ل ,مدل تدا 
كوممظ بواأكوع حاولا ندم ا .(222 له م حم لم الاك إن ومتاررمة 

م18 ,(.وكظ1) «معلتط .2 .ل عة ععطدمفا؟ ,[ .1ل م[ الطوتكست له ومعموعللين 16 .لؤوود ١‏ .1 .[ ,مدكل1ننود] 
.كومم2 11131 نقاط ,عولضطمه) ١25-155(.‏ .رم ' تكس ل امم 

هاا( معق2 .كع سصلعالاج لوسانك[اعنه! مذ أطواعمة له عام عط .لوقلود) .[ .1 بععطومن!اك ع8 .ك8 ال 
.4ن -جاو .هج .ادع جورب 

بمستحطاءظ نزنة المدسطوالة .معمماامعي ما ممم +771 .لون ) .(لظ. ك اا مدحمط 

ع عءل6() .)1 .1 صل لدعقنائطة لمدمتادرععه نناصأج لومم تومي كأعوطالا .(8هو1) لق .1 وحوط يل .لق 6[ ممووعتعط 
.(436-470 .ترج) وعتغتأاطه أموتععمد أيدم تععاما زه ووردأماعوعومسيصئنة بسلمعط أمدم فصعت 710 لكام تمع دآ 
.سماد عاونا ملز 

«لندوعة عط مذ ععاغعوعع عنوععء طتاعل أن غأمم عط .لهووذ) .0 معدمقظه -طعدع؟ عش .16 .1] عمميد؟! .كح كا دمجئعمنا 
6مبد-و6ن ,ه10 ,مماتسطا أممنو ماد :أنين15 .ملسم لرعرروية أن متام 

دبول .مععلاتك لماج بأعسايعى لمه لعقج رالمهععااءته اه أمعمعصلطعة لايد جاععنيى .لوكو 1 معناعكها") 
251-26 ,0ج .راممأم ا مرنحظ إن أمله 

نتوووط هخ عومد 1أ كز معدذ! كرصن لأصنناء غمعيرنااء)ه1 لهند عكترمصيظظ .لوقو ) .[ .8 معطادعئذ عة ..ى 1 طأععديلا 
«2١‏ رو .أو/ا) معدعوتأأء م١‏ سميج إن ع 1/6 هن معن تعلق لط ) وععطارسم 5 .[ .8 م1 ماعط 
ا ل 

عأعوظ بلطتملا ملظ .مممجععالأءنها هاما ءأنتم إن رإصمء 1 186 اتج إن مومع .(وهن:) .11 ,عملحدت 

عتعد8 نعاءهل؟ مسمئة .كأد«زيج وادااس2) .(لجوو:؛ ١١ل‏ سعولمد) 
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عأكهظ8 عاعولا بمتا! .كيدل 5ف 0مه] .(كوو:) .1 ععرليوت ‏ 

امد بعاءااء 54 .[ م1 نومت اقلق ك3 أكللنة #تتاوعىق ع1 .(19072) .31 عا سم و لال .ل ,وأععامن 
5 كعمو «منهوممم! :[21 يبع اموميص8 بنك .(عو هتاذ .وم) عصمجهنلاءاها عاديا 58.٠,‏ ) 

: ع «اناند دومائه/مامرعظ بعمدهاااءقه 4د«ه واقاناامع07 .(عقود) إلا © ,«مداعدز عة ,./10 .[ .كامتمه 
بمرت [االا لعولا بي لم 

تلأدول” بم 1! يوطاسطامعي إن عأومطلهم ه18 .(و0و1) .(.وتفظ) .8 .0 ,فلإمصع؟] يه .8 8 90 ة .لزععبمات 
5 لبلا نيتنا 

ينانا بعرم انول لمدعمةا! بخاذ ,عع لابطاهة© أكضعع 0[ 1ياجت . نهل . 1ل ,تور ممن 

«وامطعبوط ون امهم نحت ,لم4 ولو لوادت 071 در عسلام وام سر 26 اه 11 ,طودمن 

.ككع 2 ذاو 

.444-454 ,5 ,أقتومامطعيو ««وم ممق جاتودع0 .(1950) © .[ رلصمكائنن6 

75 ]الآ بحصي اط باولا بدك ل! .عمدعونالعنها امعدبيط إن 0 1 7 2 1 أ هلاس 6 

١‏ ميلم بك بتمانته[86 عن انهم رن إن أمصيامر ١.‏ كم 00ق تمده ع1 ابطاوناوعء0) .لوجو1) 8 .ل لسولائوت 

«أكا8) كأعدعت .للا .[ ع راترضة .ة .1 نآ .وكهموممم أه ددع ععامقيو له مهمع .لوجود) 2 .[ لممااب© 
هلله بمهمعلان) زوصجج .وم) وانانا لم7 هأ عمنا تعر وروم 

.)1 أناقن أتانع اس ممتاتعي تسمسامي! بتقاعجافم بوسعنه مدا لوجون) /لا © ,معدمع مان عة ,2 .ل )لاست 
247-253 ,7 ادانااالعقا نلاويعم”) إن أاجرل 

مريت لسارنص لين ()| أن نسحن دنا أكتبانة كن لنتابن انير نطتات) ,(ناقن 1 ) .أل معسادسلاعة ,؟1 .ل ,لممكلئتث 
.)7-1 , ذو زائ ءاد تروط إن اميسل سال !1 .استعدعداءيم 

أ كإستصهمظ .1 .14 عحمات .ق .ل ها .ممع العام لس بوتسنادعء2) .(وقن1) .8 .0 ,كلأمرء8 ث ..ة ١‏ برادهدآ] 
سد معاط لعولا سا8 .لود ندر درج) وناسناوعت كن امسطايدةة؟ ,(حلظ) دلاموجعظا ط .6 

كلأمجرع8 :11 .نا عة ونتصهمة 1ل 11 تعنما:) على ل لا لإاستامعق مل دعؤنعمويم علطائمين:) .لوقود) ال .ل .وعبرناط 
تسمعلط عادولا جعل! .ل5و ١‏ -كو١‏ .«إجر) انميت إن أوسرطايمه1! ,(.حاعنا ا 

باانتطاونن 11 الكايظا) تتفسعنه! 5ل .7 عة جرفتانعلمأا .هما لإتكائمع أنه معصككا (مجود) .1ل رممكك ا 
اعسات انسرد بعمسفكا ررم لساستعمن!!) .حوعه؟! بواأوععحيرونا ععآن2] لالخ ماع12 (مكه- هوه .تدرا ستاحمن 
10-1 رلجونا ,اق ,بإ اسار ١*ا‏ أمعلدللت أعدى بيستةاستحسسة إن أمتصم نال تصموعمم ممتتيضى علا أيه سسك 
(217-220 

مسباعم آن بإأوعى م تمعنانت؟ لجن ,عمتعيرةألعنها لاتسااجم:) (1965) .5 .ل ,نهنا ١‏ عث ١(..‏ .:) بعرسلط .عا .كا نلا 
1١14-١1‏ ,32 رمععأياا!:)» امن اندو ءسط .ددرنناكصمن) 

عاللعادذ لعدز مديص لسن أعتنا! إن مهدا عدا كن اأكبنا اننيد اعم صتاعظ .(66و1) .قا .14 اأعللهة) عن .نآ ل[ ,نضا 
داج -ببكة ,57 .بر أسروظ أمتسطاامءسلجا أب متسل معدتو 

لعمالتن:) أن عكسا أتعذاتيقنت علا أت عوعاعنيسك عفنتام زطامع علا دنا .لوجود) ١1ل‏ .ل إضظ .نا لصالا 
دحنن هذا متأأطا أنبراماعروظ .امد عم اأساءأت مسنناعماك 

رهة ,بكر أنأعووظ أفدماأمفعنايط إن أفصممل .(19021) امماكسرورة ف تلمع ععناحيت لذ 5ل أن بممعورة اناما 
21-5 .15-2165 .7لا للها 

تمدقمت مدلل ,(.لظا) جوعبارةك .ل 1ل درل ترلسليعى صا امتساكري لمن ممليع ,م .لكلقن) لل !1 لس أ سجسامل 
رصععظ برالويعطلوونا ععلفدادمد: ) .(210--02ع .«إدر! باأاسر اسن إل 

أانااامة أت انالز ادن دز عنادععال © [إتارصاية .رجللن د ) .14 . [ سرض عة ...1 .0) سساذاعدءة! ,ق .]1 ,تلك 1 لبآ 
زوع “تالة بخاط ,عورال ضتاأنهة) ومموعمضمر منتاريعى عوأاكإت عرملل سارت 

بلدجوسموه .سر) منضانء ومأاطعر أيه يرسطسنا1 ,(ل!) بومستاتصعا؟ .[ كل مز ركلا ) (جوي) .1 ]1 ماما 
عتم لسعم ميرنة2! متنك 

.464-45 ,17 . أكابزا ءام بوط د صفعانيك .امسلنا مدن أله رومس أكون ععتناهن عط .زنير ؛ .12 ساماد 

واوط ,ل(كل:1) عاضا .ة كان بمونها5 ا اننا .ايه بمسععاكه براطيين! عنالة .تجهو ) .13 .تسسنتظامالق 
عض | عة عرعط! .ماعنلا اط ,(55-68 .مم) رالأناأ )امت دل كالم 

لفك" .ة .لهل بواصتاتعي أه برليناة أنه متا الدساترسدى عل مر ريما اط تئترى وللخال! .لوجواذ .(ل ,تستسظاساك 
عدل اه .ميبعنا: ) .لوف هذا .حزم) لسن ما ومتستكمجوصءز رول ١|‏ واعيك: ) "ك1 [ عن ءما 

كل رجة بود 'حتر ماوكا معتمن؟ تلكا #معبعير اننا 4ن2) عده] .لجتمور) .ل) عحمثلتعلح 

ممت إن أهدج سيل ,مدير أع اد أن عن لإناتطنناد!) مخحتتس) ا(لجقود) .لل “ل ,وسبماووة يق 1 .لذ مسلط 
اوو-قمو ,ل ماعلا عاتن 

ه2202 ,6 نوتصطا أدعام ارتل .تدعن “متتخي عذط) أه وتسبرا مطاء توعد عط .لدقود) .ى .5 تماد 

عت نأ أعامأكن؟ ععرناهات!! وااتأ عير أده عا ناادرك .(فقاند) .إلى سن ع خط .د معلاصهت) .4 © أن عاج 
كه بزااوعع ساملا علا أه وعاءوم ءوسا ا الصلياصيية عدا أن مهمع ا!آ! .معما ءالا عأمي- طاتسنامر سا ولاقام 
.لج هاظا متصساناه) دععلانهة 

عدعرط بوتدرع ونا عبرلضخاسست) .معرسلامعجة إن كسام عط عرباع8 .(لموود) ١١‏ ,نودك2) 


243 


2 واسرع ونا لعصةط :813 ,قعل نطويهن .جص تفعط دأممله؛ 17:4 .(1هود) .لط .1 ,مملطارعءط 
.كامعمص امليف «ذ بن ا تامع أه مضنت نامعل ع" .(60و1) :"1 .[ راكبتطوفاعوب0) عة ..84 .[ ,عاعتمونة لا .ع بومعير 
كفن .51 ,يعمامطعووط أمدمائمء لط إإه أنحدادمه ل 
ميم عنااقعى نه) أعلمه: لمامعورورا صل ى بممعوأبمااع أه دمنتزععمف ورد عفن [) غط]' .(6هود) .5 .ل اللمجمعه 
«اللث ) -(سومريو .<إجر) مسبملت ازاير إن عندماء معد :) ,(.داظ) مصعلاصنا .5 .ل عة برمعنادصت؟5 .[ .1ل ول مستاعيل 
.ومع 1 وا نون مبرلامط 
لمعك .للسذا :عارملا بيج1! .اكاتوعاءد هم كن عدالمه: 186 .(1952) .ة3 ,عمآا 
.يدهو ,176 ,ععدوت5 .كاكتامعاعد أن بواتاناع ورم أن كع هه .(1972) .ةق رعو 
تااكنة11 8 ان عة وعطمع5اه8 3 مل .ععوعنو مذ باترانوعى مع وعطأعهمعجمة اننعتهم[متاعرو8 ,(76و1) .هى ,مها 
صسم) لعاصاعديت) .دوعو باتع نولا عكان0 :ل8 ,مقاعنط .(165-175 .مم) «مانوعءني بواأسااععت 186 ,(.كلكا) 
166-172 ,153-154 .جم] معلعاند عدأز هأ وكات المع ده مبزوكع [ج6ود ] .كلظ ,دعطود!! .1 .11 عة معات ١ن‏ .لا 
(كمعرط لوجع باضه نا لعولا ببجع ا( :عاوملا سولق .[177-182 
-تونا عطاندآ :810 ,معامنطا .«مااعيبي وفان امع 150 .(1970) .(.كلكظ1) .8 .0 مناتكسو لط ءة ,م رورعبامعطيسن] 
.كوع2ه بواتورع 
قتضك] مدوامة ,بطالاللعت وج طعسعوجة عاد مدمعععطجووم قط .(2وو1) ١ق‏ .11 مدن عة ,ا .نا ومممعطنى 
131-17 ,10 ,لتو دأمطعيوط 
يدكرات .«وعلااطء لعلاتهجمه لعن أعأااع ذأ عتمسصمماوعم عاناصعى أن بوالومعدعي 11٠١‏ .(جهود) .ى كذ ,معونس 
121-15 .(و)دق 01 ألا »):|١‏ 
وو عاامع: ) إن أمتصي ل بواالط ايحم عه] أوعتآاريه ارد عننا محكععوود كه عموعع :ألء ٠0. 5. )١ن7و(. 11١١‏ امعبايطء5 
.45-47 ,122 ,بمامطل 
ذهو امال عة مدئرمة :دح 1 .ماواك عناالديردت أيصت رااسلاويدت ,مماعبرا]اعا»! .لج197) .0 تاغتد كا وراد 
ما طعفه جيه عتامما ع لننى قر تعموء متو لمصتاعة كه كامممتصرءعل لوعتطمدومذ8 .(1976) .1 .2 ,ممغدمرل5ة 
.21026 ,ود ,يعمل طعيوظ لماعمد هده بغاام دمجيعط إإه أمجيياه[ .وهل «منا قط 
لممكلن2 عاعن7؟ بيك لح 2 0 بممغملط تعلمم مذلا بومعدنععم2) .(جوو1) .ا .0 ,لرمأاوموزة 
لقع قم ساصعه لكتامصمععة أه باتاصقيو لصة نوتلةن0 .(67و1) 2 ,5 ,متعلك! عة ,.8 0 عااباء5 .للا .8 مرعودا5 
1 31-39 ,56 ,يجمام طعردط أمدماءمء باعتا إن أمتصنج[ ,بااحتاوعص "إن معريدي 
حيصل لتقمل عنديومت) نوع اءقرزطه لدوم فعنلع أه برإصوممصمهة) عل كضة ,كضوعي ,10 .(70و19) مل .1 رطاله5 
.58-6 .(38)4 ,مما ندعم هذا إن أعم 
توجمسم !ع8 منصاء عد نلا ل امطوفطا لسة مه لعممع 1ه[ :تمع وعم لطعه ته ,لقعي ,10 .(1971) عا .1 طغتد5 
1 دو ,(6/1 ,ممما 
ب4ة لاع مأصاعزؤو مداماهج00) كامععرم لسنتطوص عند لنة ملت هدتنا الوتنمولة .(1982) .ل .8 ومعطدعر5 


451-88. 

عاونا عولارطومةن) .عممهالاءنها معط زه ب«معط؛ عتأعرماص كه :10 مدميك8 .(حوقو1) .[ .8 وعطدعاك5 
النحيةا 

ملعدموجء2 إن لمدععمر . جرملعته قصد ,والفوعى ,عمععوللاءغه! كه وعممعط أعنامس] .(طوقور) .[ 8 وعطمعن5 

.0607-7 .وو ,باعماماعووط لماممد 

إصف لال :ادهل" ببي ل( .معجععالاء اما ممصدا زه يسمعط؛ قم بمصنص عاطم مد 7134 .(ققو1) .[ .1 ومعطاءع:5 

؟#أقناطاع5 ع «مصخ؟ يعاولا ببت ل« .معجععالاعلما أبكإعدمععن5 .(قو19) .[ .8 متعطدرةء)5 

.20-2 قد ,5أ أو مقدص] أمدماءصصبطط تتتدوز قط ه موعدم ؛1 دعومل أدطلالا .(7و19) .[ .8 رج7عطمرة:5 

كوك دككقه لنة روسلطعوع4 ,ومتؤ هك دعل: ذه معان عنطسعان ى .(ووود) 2 ,لمقعطدعءادنات ع ..[ .8 بوعطمة5 
.60و25 (7)4 3 ,ننجاتحظ «مربعمق .وععلائطء لماعم 

جد-37 .مم .وماه! بومامكبوط كم ساد مام عط ,(عمن[ ,1082 ) .5 .[ .مم 1225:3305 عن ..[ .138 بورعطمث ]5 

5ل أ سهان 0د 7مجيجعلمون) #ممدوها كه #م/الآ .(1986 ) .(.كل10) .ع1 .أ رمقوعتاع12 ع ,.[ .8 روتعط ]5 
تعااة : ١1[‏ , لمميمصه ١1‏ .«ماعانء ارم أمجه #منطهد كلا 

610ل اكت ,لوق التاصع10 .(6و16) هآ رك ,مللدعممعمن ع ,2 ,لمدعطدعلونات ,.14ة ,مومع ,.[ .8 بوبعطصعنة 
بواج اتتصدو0) مائطن) مع قراة أع0مم عنطعتعام م كه ومتموتلوب اعنعدد م بوعل الك ماع أن امعموصوكة لمة 


-129 ,40 
«تاكعنا1 له أءاصة عق نمممععللاعتهذ مفصتط مذ لمم طااد وقامم .(موقور) .ل ,أعأمدين به 0 عط جرم 5 
.187-17 ,13 ,ععوععنااء)1! .«دتاقع 


قعه لمحعةة طثته وستومكوم عالاعبلص1 :كعمطة عزقطل عه دع عمل ]1 .(طوقود) .ل ,اعأكدن ع ..( .8 روتعطدية:5 
.1-10 ,17 بالماغترجع00) منت مك8 .كعوزمعرح لداع ةارع اناي 
مط .أمعميهه أعمل كاذ قحة راوع ,ه معطا امع وع نم1 عق .(دووذ) .! .1 ,أنقطنسا كن ..[ .8 وعطوع)5 


.3-32 ,(34)1 , لارعدجمماصج10 
جم كه جاناغأفت 5 1 26215017 معنا لفان سامت ع[ عاجاياك12 .(1995) .1 :1 نوطنا ع ..[ 8 روعطمه51 
كوعدط هنم" بعإعملا بج ل١‏ .يتدودم] 
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.677-698 ,(52)7 ,أكاع ماص اعيدط 7معلحصد ف 90 قوعت تنأ تدناكك107 .(1996) .1 :1 ,تتقطنال ث .ل 1 رجتعطدرة51 

«مأصنط؛ لعطء صعم امع دمو كه عاسعوتصوعاعل لوعوع! قم لمبطترعع 207 ,(86و1) .[ 1 معطم ع5 ئ ,.[ .5 ,لوادبيت م1" 
-202 ,25 ,226 نلهااصآ هدك عجارا إن أمج دح[ .5دأ 

.للع1[-ععهدعء" :[لة ,وأكنات فممبصاعدظ .لدعله؛ ععدء7 عدلقايم) .(1962) 2 نآ ,عع هوه 

هآ .تضرع ونعكودمم 4 تومير لممطاءءد بولعوة عط هذ ومفاصتط ضوعي مذ كدهتئدره[ج؟! .(و196) 7 .1 ,ععمووه1" 
.(170-183 .وج) ندع وماعوعك هه «مافناج معمم هاا :الك انعءج عاومدعكت5 . (.ملظ) ممصعظ ا ع6 
.كلتلا :امول" بمج 14 

111 اتجوع8 .لمعه متم -لمعاصلع1 بعد لم11 مونوع 0 إن جائة1 ععاتج 10 116 .(74و1) 2 .ظ ,ععمهده1" 
.عه ع5 ماوع عكمامطاء5 11 

(ل.كلظا) عاعدعء0 الا .زعة عوابره1 ,ى .1 15 .عائلة (لنا5 :اوتامعيالت ها لأعتدعدع بوااتاتطوع02) .(19275) 2 ,8 رع مده" 
.قتلفلة :عاط .(قو 276 .وح) يغام خممت ما معوج مرروموط 

,اممطعمنة؟ ,غإهكا عارملا ببى1! .«عتفلاطل عددمب صا ماناصذ«! إن ععومك8 .(1965) ١].‏ ,مدههكل ع .1 , طعمللة/ةا 
باينا 

,(لمظ) غهدةآ ععاعالاء14 .[ هآ .معمللئك صذ عءعمعوتلاء)ص لصم باتطوع© .(دجود) .1( رعدوه! ب ..31 بطعدللدلا 
.ىلمه8 وم اعدعم1 :[20 باعتتحصسحظ مولط ,.(181-و16 .مم) ممجععئالاعلهة عدوسلك 

,تتتاعت ”1 :لمملا بعت 7 ,توأاينة؟ «ضة[ا0 0110 كنا أ لاقع ,0101 م72ي) .(986:) .8 بورعطكء بلا 

اأأتاتهعب إن #بضمه 756 ,(.50) معطمعا5 .[ .1 م1 بوتاتامعى لمة ان نمءاطمع2 .(ققور ) .8 ,م مئاع الا 
.كقعء 2 'زاأورع باصتنا ععولفط مقت .(148-176 .مرم) 

مفواعع] بأو ببول ع آل ربج عط فجمرء8 :ب معن .(وهود) 8.7/7 ,وعطعاء لا 

كه ممتانامد عط مز “دمتمجة" أه عأه: لعععلله عط أه «متامسنتصمت مق .( ذقود) /" .[ بدالة ‏ ./1ا .8 اللسدسيا 
.160-12 ,10د ,لمعم :يعمامديوظ أمغع اومهتا إه تلمصبهز .ممعاطممح “اطوكدة” لمعيعد 

-إملعييوط لداعم؟ تزه لمدميس[ .كاومعع املع وموصصة معتامك عتعورواعمه لصه لدعت .(وقو1 ) ,)1 ,مام لتفصدلا 
.موجه ,و6 ,يه 
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مراجع الفصل الرابع عشر 


“أمتمعومماعنعل ى نععمعء سصتصع م وطعوم أمتمعمبمماعيعل لصة ,وعووععممم ,عأرمء5 .(ذوو) .5 .8 عطاقم 
"تال عالامع ك نوع 4أت لمفدعلها هده امتراع مدأوعميم© ,(.فك5) سمواتلة .54 .8 و[ ,أعقمم لفمممعومعاما 
تعاطة :[أ! ,لمويصو1! .(جه-75 .مم) تادعمهم فده ,ووماععديهء ,جع طممعة 

عمنه مة وأولفصعقءو 6ه موملءاوموولك وتتهممدمعم أمعمع]أتل عأطنوكومم ع1 .(جقو1) .34 ,معمياظ عن ,.5 .8 عتعطلم 
كالنا؟ براجمع8 .(جهجة .مرم) معدءااءءج عكا نم5 ,(.كلظ) «منطكسظ 2 ز ممه دمكىاءة[ .3 .2 م1 .وعاامعامه 
,5806 أذ 

(مرموممقا بالأنالأوعم) .كمع 0نة عأكيام رمعو صع قحم قمة تمع اص آه 016ممم بواتاغوع رت .(وقور) .8 .[ معالم 
.184-5 ,2 ,أموونه ل 

بده امجوع الا بعلرولا بمك 11 ,فم عدمء ) وغانا وعم , (1996) 1١‏ ,علنط قم 

0 هه علهنم لعطكناطهاوع-دده! قصه لعطكتاطواوة وعمبجعط وععدعمع ]انك بزتلقممدع2 .(1978) 2 .5 ركمعة 
374-377 ,42 ,لمعاكتوذكف بغاأمموججعظ إه محريام[ .كأذائمة #حلاووبج 

للاء ليه كهماغفاامص] ادع لم رعلممكتل مباععه2)1 داممز8 .(8قو1 ) ,2 نآ اعنات عه ,.0 .]8 مععمعرلهة 
.207-216 ,29 ,وطأماطعووط مناعدع طء دمن .ممع ودمدم لدع 

باتك اليا ليسم ند أن ومساوعارين مععريى أن كمملءمعتمكه عتمسنلمعععاءمنا .(عهو:) 1١.‏ .)1 لأمصة 
164-175 ,كل مهانفل عمصورط .كتكزأومة امممتصاعوال ىم 

بسكا زد رورم مرب" .حهالمرلكمالء )مه معصسوى اه وعلأكامع مقط و اأممموعء8 .(1976) .34 عل ,لامعخطعوظ 
.70-78 ,1 , را لمع 01077 

أننتو امطعرء"[ .كاك اص زد علصا أت دعل دامع أعتمودك ناا مومومع]2 .(وجو1) .كا .كا ممع للاعة .51 ا ,لامغطعو8 
391-86 ,31 ,تمع 

أناق أانطبر وهال لامكل كينكت أمعشامامم اعتصمك بوتأصصوعع"1 لوجود) معط ,15 اصعلا بة .ك1 مآ ,لام أاعد8 
5311-19 ,36 كأأاأ3 عمادواة 

أسة بتاامسبخنال كتلود لج مويل تناز ممبسطعرز مصومموع]] نم متا دومجع" ,تهون ) ,0 ,17 ,مع اولوق 
121-11 بج ,كععاتم 127 أمداءاسايدا 

تأا أسه بدات محا عجاسنا؟ أمصت يسما ل بوممبيجل مت تجا ا ممعت له تممسجمامع27 ليوود) ,)© 2 معلادق 
تر ج6 ,د ١د‏ دعصم م07 أونناانت 

8[ ]ال ممارسلت» عسو عتية كان وجط بط لوقيب ) .17 كلا +امرارمت) عن .كز كز ,أعجوملا ..4ة .[ ,أانظ ,11 .ز معطصموق8 
222-21 لاو زكر أمأعرسا أنصمل مساب إن امصسل لعنافظ .أمنععا| وم -طتزة بو وعمممع 

بلاخم دكا اموا معلة .ألأوم!! أمعيماسطعركم أعمم رطام مم0 ,(و196) 1 ,دمصدة 

1*6 لالالتلم؟ لعولا حملا جراط/مصد أ مز كتكتثرم .(1972) "1 روممعوق 

نكل إن مز امال سيط الاتلسسكمن لصون 'فصنقااأساصا لالكتلوم م2 اليلو) ,12 ,متكرمتهه!! عت ,"ا ,ممععولا 
,439-478 ,32 ,1010ل 

اعد أن انيت تورفام لهم عأصف)] كم جااذامع عدمفك لالمسدوعع" .لوجوذ) .11 ,اأعغته:) عن ,خط ,مماموق 
3607-3 ,اق .تممرعة أمعاممامطعيووظ .كروزهم 

مأكمن اانا كلأسستئ لاعس ست جلتاتيك جيستتتمسنمع أحى الصف امم نط ممعمدممم]] تل س5 لققود) 8 ,) ببجمطومط 
وكا عرير رم ممم تجق عدن اتوم لم8 عفمسى ملطاوعصم نمه ,وتمملله ,رايد متعط] تمترععومام 

تلص .أساسان! جاليى تصن للتص سلا أن معأقممم لمعورهامطحك. للووو١)‏ .12 ,ألأومتطارها] عن ,1 .نل ببسمطامو8 
مات مكلقل١‏ التطمم .ه اسه ةا .!! ) صا عتمودا اع تجيماضاط عتمتاء مستعممحريه ععومءخى اعمج جععمممم]]ثل 
باتكك ممنعماعاط) .قدو ,درم) علاطو 1 سجر مأعدمل اعم كررأعامصة 

ند ما عر اا لئة لأسيو تعر أسة علسماوونة امتسملن ا -/ 10806 ) مأ .1 بتمسلكاة عق ,13 .) ببومرامم8 
ثلا ققد قت ,ألامل دكن ومعماا أمصملالع راو اسل سعط .و رعاعة أممطعو 

د موتكم لال عند أن الى من أمصرلي اوتا ص كعمس معدن ,لموقو1) ,0 ل لوم أممحة عه ,2 ,© بممطدمع 
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تأ«عافل بأعقعج1! ألوملاووايظ ومعدعهم .عباععموعم لعدالبط هدمل ى عزانااطلة ومتدمعع تعالممعطنوهم 
.5985-52 ,و9 
.ل.أضل) ممأصكك نالا بن هلا .معدعاطان ناه باتسعخصنا عنام غه طأعتوعدع بوالطلوعن ده سموعة .(1956) .5 ,15 رسمماظ 
ألم /10 مأ نرعاج5 عن اامععت إن «مذامء اتصداء! عذلغ وج مممعم عدم 0 «اعممودع8 طمانا عزن و)ادعستملا ووند 11:6 
كدوم طمانا أه نواكعاتولا بان ععاصا الد5 
عل تأضعلته عامم ص أمعمعصأاراعم لمد كغلدن جالمدوعععم لمععاء5 .(وقو1) .5 .8 .لاع لكمدكط عة ,ل .1 ,عوويطا 
117-11 .116 ,بو مامطعسط إن أمصوول 
حصسجن!] .11 الم عق ,عطأممكة .! 2 «مأأء1] عه .عا م1 .ئغدمع0 م لمللاع عرداك اطعممعل5 لا .(جهود) .لذ جهظ ملاظ 
(لاللخووة .جم) اانا أيتجه معععاءع راع إن امعدبمماعيدا أعمه داع «معععم لزه عاجمطلجمط أمدماتعومعلم] .(.كل8) 
اسيك ب ال انف 
أغصى عمأصعير بردا مم نكتتطز مستصدمامعم ««دالدفكتة أه بواتلعصومعع2 .(جهود) .ى .:) :الود عن ..11 ع[ ,مداق 
ووو رق كععدعى ع راطا أمدأاساأيد] يدم بغتأمجومعط .أمعم صاكما برجا 
.7 اتصدهل تأ تمعععال رعانتامعة) تلاعت أن وعأمامصي أه بزلدنك أممتلساتهده! لمْ .(جوو1) .ن) .0 ,هوه 
.125-14 
العمنست ام (*101 6د) اميم عو ذاوصمدعم غطء أن ومد رمرم ىق .لكوود) .ك1 .[ ,اطمليهج2 عة ,.8 .2 لأعتيم) 
77م .ممالل أرسومح أمعمومع عط أعتة .كمف كتنتصلة أعمه سعطلعدة) أمعستصع أه نمطا تأتكضد عم مومهم 
61 به ,46 ,وعرمام عبرو ره أمتصسمل 
ترد لم روط بجاتطتلهعية ماتامعلعع نع ممعم أسزرامرسيرمئط أعمم باتلمممكسمم وستاجاء11 .(وكود) 3 .[ رمعتاصيسران 
,3-20 ,28 ,أبعم اامصمف صم أمعدمم) -عاممجرددمابا أامعا 
«تللئاظ .باع لماص مصلل إن علانرا أتتعم اعم م1 ,ع .أملا :دامع إن عء اد معدت .(1926) .0 .ومن 
كوم ملسف ذاو لا للتماسموة قن ,امه] 
ان اتعتسأكتلطلفا باأعسحصل؟ تعمل مرمك! جرجكأسصتطا"؟ مذادت) أن عايوم؟ يرجه عط .تيوود) .8 ملنتمسسن) 
«ل اننمأ( رليرت ) توربعع1 لصمرع3 ل( كليكآ) اتأمصم «١.‏ .عل ءة طلم تصرادك ل كل مل لطتاطايسد حتت ممم 
يتعاطلم :[ل! لموسحسنة ,لمومدسوعه رجا أرصاما أن عكمصاف اير إن ع طأما؟ انسلا 
دأدتاضقظ .عسلكن عستايصي أن تعمعاكس حاالنيمسهم عط .لجن ) [١‏ .11! معتعسظ ك .ذل 11١‏ ,الماح ) , 6 ذل ,كوم5) 
.20 -هو2 ,جو .رومأسامووط أسمتاصيفيتا إد أفصسول 
عوهكعذا1 لص أروأستمرست صم بستختلايم بإتدصر اه اطتاصمععم عدا" لوجود؟ كلكا .ل ,علصصعي عة .لذ ,تلامطتم تمعسطلكن) 
ب - لو بب6 ,امنيح كل أمبصمل العتاصظ ,ممقمعماحوه أفنييم 
نا عاكتاتسلفد انماهم امنا لسن عاص أمفطلفك طجرتحا أن عتفكم ب عمسمدء نمكرمامطعرة؟! .تلكو ) بذ ,كلصود 
جللوج و عأممبامة مأ دز رمام لووط .وععنص ناعم سد عتدوة يعد ذأاكيى وبموتمو سر 
ءو” . الأ لابق انيرم ام عرص" . لحل لايس عط تومي أن ممتفمع ا نتوعلء1 ,تمجودا .1 .نا معلدة) يق ,لل ,كناامج] 
55-0 
رعة إن عنهأناع أمنقة .أعقمم عماعماءعج) غطا أن عممعومعم5 بعمطعيمز جاتاهوموة8 أموو ) .لا .ل .مقدوانا 
.317-440 , فو لماكت 
عط امعط وععبرصس اا ,ه امو “طالقممكدعم لصة ,لاءد لؤلقوم14 .(ووود) .11 5 تصدناة) ع ..ل .5 وعومنااوتا 
ج06١‏ ,64 إمأمطمراعظ أمامدة أده رن ااأوصوممعر أ أوتصدير عون متطرمعوونمرادرمايه 
يو أتتعديد أعمه للقامممومفظ إن أمتصيمل تضتادعى عأداصديومامسعمتك أد أممتووسودم اوجن1؛ .)6 مستريينن] 
١54.‏ -150 .مق الجركأهن 
عم اأ) زه أمصيمل كمعتتحب قمة كاكتاعد هأ اتطامعى للهه بوالمهمومع2 .(قهور) .8 .5 ,اأعائم ع ..ظ .ل اطدلمجعردز 
107-11 .4؛ ,رمام اءروط لها 
١47. 535-546.‏ .ع#شناعكا(1 أملت ل[ ته عدادتمع نا إن أمنصيس ل انعم لصن صداوععومط .اذكو ؛ 5 عاعلن2] 
«ااننصي عط أه كتممستصممفاعل جاتلسووويع2 .(لوود) .5 ععحملا عق .11 #دافظ .8ه رفصم ./ ١‏ ملس 
| رفككاخ- 367 .و ,أنننامال متعم 1! وقت تلوس ) لمن لآ ممتموع ادجم سراا ن؟ افر 
«نال زوع عقو[ مقعم يع اعم اطعة أممفتورظ مصرع كتكمي باالسصمهم28 ,لزوود؛ .3 إلا النازعة ير .ك5 بادا 
1213-2٠‏ بل .أفتصنامل األم ناا را 
.13-28 .206 ,ونأ مجعم ره أمصعي بر لإلنغة عاالصمم دصرم ل تأكأتعه-ومم وص أكتامق لقوور :1 8 .مدسلزنا 
فتكد8 لودلا ميخ« أوأسم مد أمءجرم|مطعريعم عودط1 كلك نمزم ,امور 7 .3 ممدرلواظ 
مرا د أن ممكاتلت عتصصصي اصن أتوما لون 1 1ل ممدوعطوماق عق .تق عاص .0 ,ن) بممجل امع 
ان أمفاهم القج .وومتوعمسمع تليق عاعممعء أه ,وأعتالمعم جممتمعحوز لست امف يمنا مسن 
15 151 .ثاآاى 
«دامعمار زه #موطلدم1] ,تلط ) متصعع عق يا هآ واتلةعومععم أت كدمكمعدرتل ادعجماه81 (موود؛ | الاعيض 
.مره اأئنة) مولا بسعلح ل6جع-وفه .دير طعموفحف أحرن رط ولتام 
ب بصتها أمعاممامطتووط جومدعراء وه مها ودمنائعهعن5 ججللمدمدوعم لم2 جاترمموء ,أجهود) .| .لا مدعي :1 
١47-19‏ 
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-ءم2© .وق تامطعوم ممه ,ععمعيمه ,وممدكموكة لدمثالا لتلمممومعم لهه قوعي .(موود) .[ .11 باعدععرظ 
.2609-6 ,7 الماونس[ أعموععع بطاخت 

ومع لواو نطولا عولأرطا دمن ,يجاو انوعج إن با”منكاءط أمانائمه 7116 :ضوعت .(1995) . [ .11 بأعممعرظ 

همه لم«مامعطء8 عط للت عمععتئلةدءطاهص لصة كتكتاوعك؟ عمتابظ عننه مطنن وسمتاءللمم2 .(1988) .11.5 ,تعدوجة] 
190-191 ,11 ,صموجنم3 (أهم8 

اهل جوع مع طكعناطدم هنا .إكنصع0 ند ععمعاعد له عه سا بط امطمدك2] .(و8و1) .[ .0 ,أواعا 

مبدعاءء لصه أنه ودمعة دععوعع1انل لصه دع هاسمفقلتصاك تغطعدمط عتارلقصة مصة عتعط ورد .(دوود) .[ .0 ك1 
145-55 ب4 بلشمههه[ بأعجمعمعة لمعم .كادعل يد 

3061 به ,ععوعه5 لمعاع ماوطعيو .عع معطادرة علتامعهعو أه [علمم لمسطعيمه ف .(هو19) .[ .0 ,اكع 1 

ممعاعد كه ترويضك ق :وكمعام رف عقو وعنم أه ورمعنلعمح عابزء عدلاتمه له بواتلمممدع2 .(جوو:) .[ .0 )قكر. 
بهو وأمطعيئط لأقاعه5 ممه وناأمممجو2 إن أمععيمل .تإقاطعوءء ممه طعتدعوعء إمطه ومةاصاط؛ "كاك 


.جله-474 

كاكلا الماك تم ولج عمج 0 لنمدنا67 م77مععطا داكا دجاءعد أتمع 7ه مجه علتجممط مط .(ععطاماعء0 .5و9و1 ) .[ .2 ,أكاء 5 
ته وعلعه5 عل اه ععمع لهي لمسحصه عط؟ عه فعنذوعوعمم «عجوط .عمموومه همه علفغيمط عجوععط من باعللا 
,علا تدع مه[ نمطت ,عموعك5 أه وعنونة5 لوهم5 

مآ .وما طأوممههاعء عوعمااءهمم جه؛ ععوع 1810 :لمالضوعيه عا كأنهما لص دع)5)2 علععالق .(كدع2م مأ) [١‏ نا أماع] 
مم12 :[لة ,اأمائوعن 2.٠.‏ .01) اممطامووط لع معوءظ واتعوعت ,(.لظ) معصسظ .ى .اا 

وهل بوم لع طوتلنتمصتنا .زكأاضع0 تناد عنهنالومع موود أه للد لهدنل يط دما ] .(1996) 1 ,تتمحيوظ عة ,.[ .ي ,اوم 

ألاععكقه ص أه امطمعجع اما لصة بدو تع تععمدماعد آه بو واأمطعووم 156 .(8هو1) .8 .11 مستصدمن) عن ,.[ 0 كلع 
:. 3-47 ,2 ,يو واأمطعبيءط أمعون ره سعادعاة .عمتلمكونك 

لوعي امه ,طالومع ددمي ,كمعوعدمرم كوم ع وم أه كعممطواوع أآاموى لوعتوتاءطب؟ .(ووود) .14 .1 ,وملن] 
.635-642 ,18 ,كععمع ج1217 تملأت اهد1 هص واالمجمجوط 

هما ] ]0 805 أضسععء0 عورد5 .(2جود) 1 .11 ,ومووعطمعء)5 ع .0 .0 ,وودماعمظ .5 .8 ,امون 
]0 وماعدععهدمن أفنامهة 254 عذطز عمل وعدالعععممم ععصع د20 .«ومهصولتجومم أمعصممماعمعل لمة طعتوعوم 
لملأواعوؤومة لمعتعوأمطنو8 موعشتعدرق :)13 رمماهم اطحة/ل! .جم مصوجدم أمماجماماءيدط د«معدعجمة مؤا 

كوقع مام عاأكااجة عأ إه وفنا أمعاعماداعودم ث تمارعترماعدعك مدي 214 مثره 174 .(و197) .11 ,تعملحوت 
برع انالا تارملا بيج[ 

أقدصوم طفن أمدنمل .كاختتصعكك تناز مذ باتظمعى مع لعطواع: درماعه) بواتلعمدمومع28 .(وقود) .5 .2 ,لمميحوين 
.413-41 ,58 ,وماد عروط لمهم5 0ه 

.2 .5 ما ععمجكمعم لم اأععمدمئاء8 بومتلهة ومعاطمح لهة ,تعدععتلاء)ه ماصوعت .(جهقود) للا .ل ,عاعجاع0 
,برأ ؟ )8 :201 ,ملةا لظ .(66-102 ,جم) طعممعععم يوااعافممص زه وعاتصصط ,(.0]) معمطوة1 

لاع لل عأعوه؟ عمل .«ماكان مبغمعيع 156 .(1976) .54 ,الإلمطتصسامع ممت عق ,لاا .[ ,وإمعع0 

عمتدعالا عاتملا بسع4؟ .وعمعممم عناعمءج ع1 .(عؤود) .(.580) .8 ,وااعئلطي» 

“اللا أيدص لمبمموعع .واذتاعة لقدهاءقعادمم أه دعناكومعاع دك بوانلمممده2 .(وجو١‏ ) .كا جاة0 عن .0 .)1 رجاتت 
4جج-327 .وه ,كالاا5ة 

لال رعومرج مه" .أكاادقاءءة اأمروعدمم وعافمقي عذ إن تلعاعيلء وطذام مجعم قر . (بمقبصطع" ,ذقو1 ) .2 .1ط طعنام0 
“ادك كما .6:13ل] طأمموعدعظ دوممضياء11 أتمافيلم]1 لجة أعمدممع2 وه معدعرءادومت) لمنعمة طاكلم ع 3 

هنا رو 
1لا لمءعسايتا أمعاقلء 14 أإن لمصبر #كعمع0يطد لمعلل6, عحانقعى مغ ومعمصفط أقطلائا .(1976) .0 .11 .طونمن 
1-67 

مدهة) نهد ,ماله ملدط .علمايج ماه «تكتوتاممة :و جدامعنم[ لمءتعمامعروط متسرمإنام© .(جهود) .© ١‏ ب 

.ووعءظ وتكاجوأمطنوم م 

ناغوع 07 زه أمتصيمل االشطعط عالوعى ]0 بزلوممعيها مماعه-مية ف .(جو19) .[ ععالكعنطة عة ..5 ,ملام هونن 
211-22 ,28 رمأت واعق8 

454-فجد ,5 ,اتاج ضام عوك رمع كمف .رالا تاوعرن ,(مؤ5و1) 2 .[ ,مره اندي 

تم) ملعم انان ونا فت ولانا المع ,(ل8) ممدععلصق .1ط 1 هل فلتي أله كائه1 .(ووود) 1 .[ بلعملاتنن6 
تعصبةطط تعاعملا عدث! .142-161 

سه زه عرو ذاوم! ,(.80) مععطدا ,0 .5 هل .ققعجهممم أن مصاوع معامدنس واه معتيع م .(جهو) 5 .[ لممآائده 
لإأممعظ لال( .متدلأن8 .لدقدوي .مم) لعممععمم رنلعناه 

حاوم األلتهه وممض واتصصنععء اه كعاماأعصميم نوه امع ج10 بواتلهممىرء2 .(وقمو) إلا .2 ,وموم كاعدك8 ع ..8 ,بالا الدكر 
322-326 .53 ,رلعداماعيوط لعتاصرم إه لعجيو[ 

داح امعط أممتومله اعبروط .عاحوممم علمعاند له بتلمصرمجمع2 .(عوو1) .. ,21 الرووعمطعبهط5 عه ,.5 ,اصذاؤ 
971-975 
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.327-356 ,: ,معمععوعامه4 اكتعلاعة ممعي وردنامز نبا قمر باتلمدمدع2 .(1966) .1 .8 معصرصدكا 
لمدماعدءاممم أه ععتكمعععد مقط بزاتلهدمدعط :هماعط أو عه غ1" مع [ .8 ركموصاأعلظ عة ..[ بلم«مصسصسداء 
م) كمه وعدنجد وعم هده بومامطءيوءط ,(.52) مددلالا؟ .2 وآ .لم2 -دمه لم 5رم 32 جلع]209 ,كرماعع 

عع منلانعت عة كاعبن5 :تمقل:ع]45 .(123-131 

3 11 وتالطة 11 .(مقو1) .له .ع1 ,وسمعطعة ك1 عا ,للا 0 ,معلاعنسا ,.كظ ألا ,عموعق ,1 .[ ,ععوعم5 مآ .8 ملطعاعموداعئا 
باتامجووع2 إن أمدعيهز .أمءممنمعه أن وعتماعصم رانلودمععم لصه عتطممعممع2آ1 ا 

.مه 6و8 ,و3 ,يخ مامطءر:2 تمهم5 4هه 

اللعتزع اعنطعة ع عرز" :ا متاكم! تنامط غات +1 رموله 181 .(1988) .8.5 ,له ع ,1 .[ ,ععمعم5 ,عل .ا طعلعرماءا] 
,هذ ,ماإعااف8ظ وودام اوءووظ أماعو5 ممه و)المدمجعظ ,لعازوات: أمعم ستمائه عالقدولعة سه ممتاو لمم 

495-54 

-0!1 هده هاناعانحجه0 كزه تمدصيه] بزائلة مه درعم عبجيوءت عطا قصة فضمة تاد تمع طاهم معدمولالا .(1971) .8 ,ومداء1] 
.م2102 ,36 ,يووماماءيوط لمع 

,3166 ,45 ,بغلأمجووعء2 ين تلمحدنه][ لإكداحة! أ0 وتمطاتته 01 (متحاععمة علأاطمعى قط" .(1977) .8 ,ومكاع1ا 

2 عمو لعطتاعن لومم عمممععط لوتادمععمم عمبطوععء طالب وعررم عددمرر عقمطا أه طعنطلا .(97و1) .8 ,مصاء1ز 
.وح ,2 .أو/ا) بغلتمجمعمم صا ععن اردع ,(.كل5) دهده[ .11 اللا عث ,مدعه11 .ل ص[ .ءاللام م موعلا حمل 

كلذل :لان ,طءتتوعع:ه) .(2ه-51 
1 بطع مموعبج عط ممه عع طأعوعمع عانفوعن ع1 نقمةقق تافمرع غ18 .(مجود) .8.5 ,لاأعقطء ابص عن .8 رومواع1]1 
.250-257 ,4ق ,بع مأمطعووط لمعتصذات) هده هداتلسعدم0 أن تماجيهمز 

لبه بوتلمومجمعم عمضوعى و عوضقطء مصة كوعكونتنلهظ .(كو19) .0 لاعتدموعة ع .2 كسعطو8 ..83 ,ومعاءا 
1172-3 ,6 ,يو مأدطعيوول لماعمة همه بط المجمصعط ره لمدديهم] ؛والاتلوعى لفدمنادمنمعه أه ممعنلعءم 

-تونا ل«ملصما5 :شن ,ل«هاسصذاك .ولاكنايهه: عنمأ انا نامجع #عاراع ع1 )١995(.‏ 13 .8 ,كتهك5 عن ..عل .0 ,معطدامل] 
.كوعم2 بانووعبا 

كه لمدديمز وعلطمضهب ع رطلامة لصة وانلهومدرعم حرو معفوع عععلام أه ومدع نلعم عط" .(دقور) .[ .لصدلاد1ا 
ج5-25ق2 . !5 ,او مامطعي؟آ أموم مسلط 

ومكممتلهد لصة امعمرمهأعصل عط تعلد جتطلاعة كناو كءعممععيم ع1 .(قلكود) ..آ ا .لرنه8 ع .عأ .ل ,لمملادتا 
217-25 .2 فاتامطء8 عناألوءدن) إن لماصيص] .ع مدكدعم جاتلممتومه مه أه 

6عود ,دهقد ,س8 بوعزعن5 تومه عط أه وأا أه لجمممء عنوعليعة عادررلهوعلونا .:قكود) ل ,مدكاونا 
«أ5 مصة وعهمم ,ممافتالالة ,أمعمععتطعة مه) كلعء2 عط ومععتصعط مناكدومن قاع 1 .(1987) عا .أتلونطمهج!] 
5335-7 .127 بوساأنناعبوط لماعدك إن أمجعيس] .كلمعورناة جسمومع]ء مومعوتلا وممده بمتطنء در قمعم عليه 
وضاطامد دعاطميم عمطتوعي ععنه تلاعت ععآله عقكه2 .(1987) 8 .0 ,فأعتنواظ! ع .ةق .عل مقصطن د12 .ةق مم1 
1١22-1‏ .52 .بلومأماءيوظ أقه305 أيده بواتلمددجء2 إه أمدنمل 

ج11 ا«عوروعجوجت؟ عاأكااعه عذأ١‏ مهمه كدمصأنا ععاككع معل٠عاجم‏ اا :ععثر لان لعاعس] .(وهود) 8 .)ا ,مموتصول 
ؤومعط مهعم عأعملا 

عوقتجومما لسعدم عط مذ وللقومممعم أه كعماكوقصا2 زهتمدميف عماعن) "م8 عاط" ع1 .زموور) 8 .0 .قطمل 
جم) وجمع ا مضه لععوععمء ينتأمدهئيعم إه ابسطفدوط ,(.50) وتدع8 ١ق‏ ا ها .وععنههووأدعنن نمه 
لعمكأزن0) عامولا م١‏ .لمو 66 

عط ءه! خاندص أه عاتامجم ه ودتظمامعك!] ,] عوط .مماعاوني عل أن دومتطعيط بوالدممذيعم ع1 .تذكون .ى ,مدمكا 
3-14 ,و عمسا إه وومادطعيوط ععمدماععم 

-اأمم] فجت بعالم م2 .وع نا أسعنتمن طأعقصء8 صأ بطضابعة؛ لمه طتلهدموءع2 .اعوو: ) .هآ .5 6 عن , 8 ,عمناعا 
855-857 ,13 ,ذععاء م ه1217 لدساانا 

مهدءاط) آه بؤامعطتونا تمجدعلطت .(له مدع) موماعساميىء عقر وعاهد كزه عمناكنصاة 172 .(1970) ,5 .1 ,مطبكا 
نينا 

-ععع ه كه اونا نط قصنص امع5ت10 .أن و8 اأمطمعكو عط كه بومامطعوط2 (وج7و1) .ظ ,0 ,ومولأعمظ عة ره مأ لزمعما 

34 ,5 ؟مدعاة لمعوماواءي25 .عع صاودة لهة وأمظمعء2 وعم أكايآ مأععط0 ماع زلم ع عه] على نوام0ة 

755-56 
باذم عع أت #ماخص نافط ع( عم تم يوز .عالمرح و ع مادهاعنهعدا :ووعماع قاع منطوعلمعا .(1978) .8 جوممدنآ 


و5655 ,1 
معط غ85 16 تطايامبر دنماعمععمم المع قفودمعطلو5م أه بإلبى ع1 .(جهو؛ 2 © بممطروءظ8 عه ..2 الأكمأطتما 
ب(.كلظ) لامصيق .2 .عل عن عانصضمطي؟ 5 .5 ها أمعلة؟ لقبصععلاء؟مز كه نا مفعتر-مى معدمداج و آه دع افوعمك 
-05[! .(255-251 .عأ أدعأها مه مكعملء تينع زه معنهنحة أمدلفيطئههما بصم ءسجاوء أدون) :مصمدء1 لمميوع8 

عاطة :(لة ,عموب 
.لممكلفن) عملا بدك [! ,مدعاطميدع إه عاسم 186 .(5و39) .14 .م ,عاس 0 نا[ 
367-78 ,61 ,لمعل موعلاه© «عطعمع1 .لودل تتم ممفعع[اء بإلطوئط عط1 ,(م6و1) ,للا .2 ,صوملناعولا 
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,17 ,كماو ماماعي ممع كمدق أمعلفا ماعمعى أه عنباتناه لمة عتنطوة قط .(162) ,7لا .10 ,رسدممتن[عداز 
.484-495 

بعاد ع0 ,(.188) برعتمماوه! .[ 5ل .جمعمدى مدعطمح لعاععواءتالسى مق اضوع ,(وجو1) نالا .12 ممعم ل[عدالة 
مضه اام ٠طدهك؟!‏ :ملع مهمه .(عجور .مم) 

لإأمدء 8 ملاظ ,ملسالن8 .تتعدعه ع2 ممامص! إن بأعرمعء م1 .(1978) الا .(آ ,ومممناعوقد 

معمعع تلاء 12 :مع تكتي اعويمدك ومدرعم أه بباتلاطماه لم نكنطاجدصآ .(19278) .© ,مدرعواعد8 عة .10 ,نمدكن وماد 
.1-40ل4 ,د ,عدعدجس تحمواة لمعاعمامططعيد2 نماأججرة اتحطوعىق لته 

جاع [1 أنه كنك كعات5 :0617 مععاك مدت باؤأن معت إن بج مأماعيهم ع1 .(1981) / 1١‏ ,عودن8 ع .5 .82 ,لاع #كعداا 
5 .لله11-ممواأة81 :مععنطن) عمق 

-وممسيع2 , وولغعه كوتضرم ممم ها ودع3 لعة واتلهدمعة8 .(2992) .2 .2) رممكلالا عة ...5 .5 ببمعنوه ]م -)ممطعمواة 
.1061-1068 .3 1 ,تععدع ع 10/7 أدسمادنمم1 هده يغاله 

امع تمع .5 ذا :0ع8 ,ومع منطعد/ة منععلم؛ همه فعالاع عذط؟ كإه «ماامعسفظ .(1972) 1[ 5 .5 , لمداعةار 
.015 وممنامامط 

:2 ,مماوصاطاكة ال .يصمغعاط يمعجه | كزه يج ماماعيهح ع1 :«ماعوء عوصاىم عاندمج 180 .(1975) 1 نمك 
ع ع1 

مك120 عآ] .لموببعه1] .عماس ماععءف منت «مانةدمعت0 .(دهقو1) .0 ,علملمامتدثة 

عجره كال قة ممتادحمءة لوعتاعمص م باتاالوعيت كه وتطكدممصواع ع1 .(و197) .[ ممم ادوصم عة ,.ن ,علمل روكذ 
.311-320 ,124 ,بو مامطعيوط عاعمع) إن أمصي[ .[مطادف امد 

ته ع#لاتاوعى نه لوكنامتة ألعكومعمعمز أن اععااع لوقوعمع1اتة غط1 .(و197) [ ,طمدمدععر0 ع ,.ن ,علملمضولة 
325-335 ,123 ,يلو ماأوطعيوظ عااعوعم ره أمتعيج] .ع عمدو عماععم لمروعء لاعاما 

عمتطوعى عطا أه عيمة ,اهمع أه ممناعهنا! د عه دععمعع1اتك 212.0 .(1978) -ل3 ,كنا وععه ةا عة ,..ن) ,علول متعداذ 
.157-67 .6 ,لإوماماءيوط أععاعمام8 .لددتعتره عط هم غرولاء لكيه ووعمميم 

ع2 الوا تنشومت له نا متركة قطوأة تاظع .(و84و1) .ا ,ولأعجمف ع ,عا ,اأعطء نك ,.2 ,وعملاط .© , علملمتمدار 
77-86 بو ,كعوو ع [07] لمبما مدآ ممه باكاله ده 

أوب مجع كن أناصنن[ .ممع عمو ها وكعودعجه ممه رومفأصئط؛ تمعئدع تل اجتحائدم»") .(87و1) .85 يعوركى ك3 
١258-1265.‏ ,2ج ,بت دأماعيوط أدته5 مجه بوذا 

-طنامثر كوم اةعتامجد كاذ لهة أعلمص عمععد]-ع:5 عط مغ موعن قم اما مق .(عوو1) 2 .0 .مطعز عه ,8 .8 ,عونك 51 
1755 ,60 ,الم «معموط زه لمده 

فعاأوممة كه أمصيمز .أعدهمدوعم ومأرععدنيك صذ واطاوعت آه دمتفاع دري عمره5 .(1965) 1١.‏ .2) ,لأمدءططاءلةا 
14-19 ,99 ,لع ماماأعيوط 

إه لمصس[ .ععسصمدرم ممم مقوع ها كعووعممم لمممنامء 26 لمع عالأواعموكة .(1976) .خر .0) .مطمواعلدع اد 
.ه36 -اج3 .جد .بااالمدمعءآ]1 

عم كن عاو دعاملة هذ ععمموصو رمم عانوعى هه ودماصتط محتوع2) .(ههوود) .ظ .وصن!]! عة ..51 .8 ,وردوانلذ 
ا .عل عة عاتممطتنك 1 .11 م[ .كعوعر ق1 وعقع بريد رودو [ام1 فى :واأملج مأ كأمعتمصتهاا عحتادعى أن درم لال 
تع أ فالعأم؟ مه كبجاع زنع كه كع اناد أفمتفناانوهما بصوءمججصتصو0 بومجصع1 لحديك8 .(.كلظ) لأمسمة 
لأعاطك :زلذ ‏ لممستدملة .(212-228 

ممعم اأرصمعء أعقط شر بسع امج عطالوعى أه ومائمرة]أة مهد نواالتوممعط .(1987) .11 بقمفط1 عد ,.[ .مدطولة 
.ه44 ,34 ,جوعمعع121/7 أونأءاد تعدا مه وأنأه 

ا ا ب ا ا 
وان لنمعم) ,مماادع اأكمجها بمعععرهة اصع عى نوع أطلاعة ممناعيصأكرم-معأطمعم لمة وءأطقمو براللقوهو 
35-4 ,5 ,أصماهم] طعممعوععا 

هدم مدأ أعمد ,دممغيء ا أموجة .ممتتدععنو] ممع لصو ب الاتاوعم2) .(8هو1) .8 .5 ,رمدأوادران عة .10 .كذ ,لعماصسسلة 
27-4 ,وه ١‏ ,فأأعلابظ تمعن ماد:اءعووظ .وه 

حادنا ععلضطمتهنا تطاامع ونتامعت إأه قادرمء«ادجواعل 1186 :عماعلاوعى له تعامع 86ط؛ مك8 .(مهود) .8 ,عوطع() 
بكعور2 “جازورم ١‏ 

-أع3 امعد ععطمعى رالفاءمعامم قط؛ أه كمع عه هطء بواتأودمومع5 .(1965) عل يقعهطا عة ..8 .11 .أأمإمدط 
١05.‏ -91 ,8 ,كذدبالماامهاعي85 000 عع 

-أئل طعنطاى ستادةمعء اهسك بوتلمممدت2 .(19068) .11 . [ ,موللصةه؟! ا عة ..51 ,ددعل .هآ ,مقط ,.8 .31 .[أماموط 
.528-552 ,اق بزااالمطمدعط زه أمصعمز .كاأد 20 لصة عاوعموءامقد ادم عنتاوعى عامتكدعرء1 

لمعءعالتك له كممومعم «تجقيعرء أه عبرلعاسه رهط الع لجة بواتلدممعرهم «ذ ذععدعرع12111 .ل2هود) .1 ,لأجيص ك5 -لذاتط 
معنللع لوعهةامأممرمم ذا طعموعوع: مقعمه 1811 :وعأجموومع2) :عند ] لقاععح5 ,كاك زلقمة علانامتوم صق لق وغوه 
71-98 .13 دمائمء اط وعم )مدعف جا ريو سأ نامعن .ومقا 

عم عتلععم صمهها أن وسرلدصة تصدمتسظتعكتك 4 تلعغتقتعء ععتصصم أه غمعص[اقابظ عا؟ .(عوود) .) .1ة بوكر 
278-17 ,وذ ,تتصنك8 «عتووماء ,فنك مدددع؟ قط مز كوعمعنيه 


0950 


ع بسشفط5 ,2 .11 م1 تدوتافاءمدعه قط برطلالا :موسا همهم عمامواط لصة با ممم .(جوو1) ل .1 .كلمونا؟ 
.فاطق :|21 ا .( 72حجد .وم) اعت [له فحه ونان المع ,(.03ك1) معصحظ .ى .1( 
3 بأعجاند[ اأعتدعصاة بوامامع0) الاتاتادعيك له ووماعد لم1 .(موو: ) .ا .10 الإقم رتكا عة ,سل .8 ,ولصمدكن2 
202-07 
-16ئ238 مأ لواللالققع0 .(1986) .لخ ,أقصسعء381 ع ,]1 ,أعدوظ ,.1 ,علمسة .ا .2 الإعمساكا ,سآ .3 ,كلممطءال 
-أمعيو8 لمدودموطم4 أو أمديع] . كاعفزطند أمعتجمء قصة ,وعناء قاعم لموعمم علعط! ,كعددرطاهامين ,وعلددعرم مل 
.281-289 ,97 ,/جب0 
-ريو هل ممتمععامة مسعة .معوعكء: صذ بواللمسمدعم عجتلهعي انامطة ععظلتلم ممعم ماهم .(وو19) .21 ,ومو 
27-6 ,37 ,عاج مامه 
لمعا ,للمدنا عاءملا بع [! .؛كامجعاعد ه كين جبمن لمم ع1 .(1952) .ة ,عمل 
م 2 لصة ,كتكنههاممم طامة لهة ذئأكاجرمامطعهم أمعماصع له برلنةد لعتودنطعء روم ةق .(ووود) .له ,عم8 
١-55. ٠‏ ,67 ,لعذأمجة فده أدعوعع + نأ[ لمماع ماماعيىط .كاكتاوعاءة لوعتعردام لمهم لمعنههاماط اتيب 
كاكلا لمعه واقة قده كلمطاعلة :الدمععع؟ همف صاعط إه ملماقفصصط .(دون:) آ .8 وول عن .8 ,لمانمعوم8 
اننا بعس اا لعولا بوذ .(.لمع 40م2) 
«بالموعمء أه كأمه نص لوقع ص هعم ممع لصة تفصع نكمم ,عمالالموم0 .(1972) هآ .ل مما عة ,.8 .8 ,رممددكمق 
.255-286 بو ,ماع نكمء از أفنماامنطظط إن لمديس[ .ععترععللأعادذ لصة 7 
خططه[ :ع مالفا كعصي مع عن غأن لياره دعمافدكل سى|( :5مملشص؟ ده وغأنااأه ع0 .(مون1) .م بورع تامع لم8 
.كععوط بطنىمعطزدنا عدتامه1! 
-تدنا علن12 :)11 ,سماتنالطآ ماأاهيبي بعامتتصءت :71 .(1676) .(.كككا) 1 .ن) ,مقسونه1] عة ,.ة ,جرعبامع ج10 
كمع0 17 وانورع 
باامططدعى برمل جعت لص ,عل معلعو ,عتاذافية أه وعومعط اتعنامص1 .(1966) .12 .84 املعغاطه8 عة ..م .10 .معرس83 
.للو-وو ,مع مانملا 8 عدنبوع0) إن أمدمس[ل 
“ماع الصمن []101 أمنلءاتتاأيه] 4م و االمدمكه2 .مرك مط ركم 0هة ,ععوععاااعنه! ,واتلاطيع © .(موو 1 2 . [ ممأاطسظ 
1١2, 1291-1288,‏ 
بواللناع فعا لسن ,طحتتدعىن الروعدمم ,بلتلدررمدرعط .(لوللن ) ا لق العمموسوط عن .0 .11 حاط ط .ل ماطاوسظ 
.116 -وو ,و ,كعاراعاررن أماء5 .كرهكدء ]نهر براتووناالونا نا ودموع نانم لاء 
عولط طاغت لمعه تعمككة عملاوترع اعومولك بباللنتصمعرع2 .(190587) / .د معمممنوط عن ,.ن) .11 الإتصنناظ .2 .[ ,تساتاأكسظ 
-بجيطا .(ظو دوه د .وع) ممدعلاععت عكر ندمه5 ,(.كل8) ممتطكسظ 2 .ل عث ومعلعد[ .0 م1 نوك ةعسلووم بتأسهيع 
.عد :هن ,كااناة رارع 
:إاة ,علسلؤأاتل! .5معمممم عنفامفى ذا ا فارز لبهت أ ء إل إن عأم؟ عدأ" :اغأناذامدى أمده عزف .(ووود) .5 .ككدا 
امياد | 
.ج233-2 .2ع إجبتامأعيسظ إن أمصيسر كارفسوع أله متايعمن أن اأمرمعررسه أاعر 1110 .لوكو ) .:ظ .ن) و عاعساعة , 
أمتصيسز قانءندعاملن مجتثوعةن أن امعسنت لاعه عط إن بإلساة دزنسلأه؟ عنععنز] ى .(ن7و1) .ل .ن) وعأعساية 
16-0 ,ق12 ,بره أسباعنه] عناعارعم إن 
, اعنم ءأورصية تأصمومومقط مدومميف ماوماه طعيوظ .كاكتاصعنة طعتدعدع: وصتادكت:22) .(19068) .ل 11 .مرتدرساد 
ةادأو 
,فا أقصنه ل تلم وعكماط وتات لاعن ببواللعصمكيمم هذ سملعمه امدعاعلء !اعد لصد بواكسايهئت لكوو١)‏ .20 .ل .دملاعطة 
.23-36 
يجمه , 5 نانزياا أنعةتردياساع 250 .خاداع نااك اكب أن كتإكاوعأعدمويك بوالسوميع<! .زوجن1 ) .1 1 ركهلا عة ,ل موااعطة 
949-050 
1 ,كن انان 0) أن عأعوبلا كإن وم أمانن3 .كأنتكناعكد لناعنياحسك كه عنتطر! كرود عط" .(وتود) .11 ساق 
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وعم "1 اندع انا وول رطسدت ععبعاءه د مام اءرعدرث :كتمع فك امام3 .(لاللور) عا .10 ساأعمرولة 

ل ثلا مموامطت) .لظ ها والكااممى عاتلوعكد أن بعل بوتامعسوتادفت-ععصدا:) .(وظون) .عل .7( ,مم انسديزة 
عل دأسست .تو 1عسنج17 ,ترم ) .ععرماد إن رهام عط ,زحلظ) عالسلط .0 .قا ,سومرءل2 .ى 11١‏ ,اءنلساة 
.دوع ”| بواتىء نطلوثا 

كاذل أعاتدد بأخلنتذ! )هن كاكتاوعهكد أنأنت؟ دفص ععتاتذ! لجه ومعتمي5 .(وجن1) عق أعمع ملا عه .ىن ام معلانرة 
5 سج ١‏ .نب .را ئسأمأعندآ تددم ادععاأينا كإن أعاصينل لعتثم ل[ بجا نومع اسن لام مأعصاتى) ان 

(تادن[) لقأف سكتعر إن عأدوطاعنن!غ] , (.كاءكا) كاسما الا ألا عة اونظ 2 نا 111 دناست 2) .لهقنول) ١].‏ رزعاة 
لإألدتاء4؟ مما :موردعاطة) .(عووسسنسي .درن اسبح انه 

رتل١‏ ملعملا بت لحا ديا ]أ 1:11 الصاتريم| زد مصاع سعد لح بان عانم ) 116 ,(اقو ) .[ .11 تتعناسعنة 

ان كرد وملام مدال لليكا) عممأسصما8 .[ 1 ملا لواتطانعيى أن اأعتسى أععوا ون م .(لأقن1) .[ .8 وسبسامعاة 
كوعم2 لانووتطدانا مول تسباسرة) .(جودحوة:١‏ .دودر بغاسناه 

كوعع2 معر*1 عاعولا مج ل؟ انارت نط برصايك12 .لكون) 1 تسنادما عن ..[ .11 بايذ 
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.677-688 ,51 , عدت عل جو ملكت م1 .(6و19) :1 ,اأتماسد ع ..( .11 وتعطوكع:5 

-أهدت(] جعع-دن) .ورموتعت ليس دجاه ا عكتلقلس هه «دمععتلعمم الندله ددهلا .(مو19) .31 .[ ,جاماك 
213-229 ,ةق ,راأجمل مرن) تحمتجربن 

.كلع عنع"1 عأدملا بول« إراءعة 0 بام فم : 0 .(1988 1 من 

0 #ملسخو أجه ؛معججج 1 8.(موو1) .(.كن) .12 .1 الاأمصةعة ."1 .81 تصمطن5 

4 عو 1 6 .تعاطم :[كا ,لمويدده]! بدعلمم مده عععم 
دما ى بأمعلة مممعهد أه مونات 80 له وماكمعغع1 .(ووو1) .11 .15 بمماع؟ ع .يه .8 الطاعون2 .5 .8 راز 

-لللما ععدماء5 زه أمطىنهه[ أفهمامممءنارآ .دعمماب لعمعه غمعلف مممعهمو عكدامط عد ناه را أه برونند اسم 
61-2 ,15 ,١املأتت‏ 

عدوم .ممدءةة صا ألف امععمعامله آأه عدمتتمائععتصوم: النقة .(2و19) سآ .© مععماعاك ع ,1 .8 بلنوطن5 
.164-169 ,15 ,ننهانك 1 

ماهم عمد )ذا لمعنجمامطاءيه .هعم همة أه منامعع ه ما كاكتاوعء عكهمم لصة واكلمعع5 .(لجكو1) .11 هآ ,مقمدء1 
.78 .ول عأمطالالا ,68 

.25-29 ,2و1 ,لع عارك عبرا دمع5 #أدمععآلنة كاكتادوعتء؟ ععمة .(1955) .10 عل ,مهصدة1 

8060 اتقمدء! :كمهو1 قط دا عععأامء ندم 025011306 .(جو19) .8 .0 برجكوع ءا عن ,.ن) الإ كاد 16 - -117502 تنه" 
1 :عاجة) الوبحعطغ كعنذا! تأمعجم/الا ,(.كلظ) معأقباطء5 .12 .5 عة #تعطالن!1 .1 .)1 18 .كنادعع أه وعتةناك 
اكه -برعدوكه[ :معواعمةء1 م5 . (مهوة جم) بصنطمعع امام ميا ع[ ره مولن 

-عنءنطعة تدده تامجبمعه ,امع ونه )غ2 لمم قمعبراء عمقعنلمء2 .(مهود) .2 1 ,عأقنا عن .0 برءكوعكاومكملادة؟ 
-مع سا زه أمصريحز . مغورهب لهة وعم لمقااج عدمصعة أمعواكنزلة لمدمدمعم نهد ,الماد لتقبصععاأعثها ,تمعد 
442-35 .82 ,يجمامطعيوظ تمدمه 

ع بعلدهاة .[ 1 ودلاء] .م .عا دا .مامه له كمع اتسين باممطعو ها مموع!اعمدء ]ه وممعتلعءء2 .(وو9:) .0 ,أقت 11 
الاعلها 5ه عكمصلع زع كن ابجمدجيب نامعل عه «اعروعوعء كإن عأومطفدوط لمدما)مجعند]1 ,(.كقطا) سودكدط .1] .م 
م6 :0ه :0 .(325-136 .ترم) 

أعصصهدئرمم لمعتصطاعءة: لمع علتدعاءد أه تمعصسدوعكعه - ]اعد واتلمممع2 .(وكود) .ىلا١‏ جرع ع1 عث .2 .83 ,أماعت صولا 
.1415-7 ,38 ,لع وأفطعبوط لع الصدرة إن لمسصيامل 

لتنجمع! اجامبكل مموصة1ط ونع انوع © .لوجود) (50؛ .6 ط ,وموم 

-أاماناة هأ عاب عزوم رمعل 1ه سان ؛ واتلهومومعم (1995) الل رتلدظ عه 11.0 ,وعماوعهة)1 .21 .ى عم لوالا 
29,7 كمتاماء8 مواجوهعمن إن لفونهز وم ععاجطعة عبلهعيء إ0 0 

(1211-1272 .وع) وماصداء رودم 4 ]0 لتصتدمكة .(.180) معدون 84 .11 8 15 ,لط الاطوع0 ,(وجو:) .خى لذ .طأعدللة لا 
اللا عإرولا بدك للم 

«اأمه؟ همه يذ اأعدمدت' .أاع8 عدأنممم عط مت عممارمت دواع كيم كه بإقيحة بوالدممجدعم 3 .(ن8و1) ]١.‏ .0 ,ذالثلا 
359-160 5 0 أهمدلان 
.5 ,كععمع ع 17/7 أفدأءانالج!] أيهم وباأمدمده2 .ععورفاء ورعمه أه بوالمدوديعم ع5 .(1984) ٠.‏ .) .وموائلا 
195-201 

-جهة[]821 لأمفاداليدا هده ب االمجويء2 .ككتعقترطم أه بونلدمكيعم 18 .(جوو:) .© ,«متاعةل عه ..] .0 ,ختمو انا 
187-19 ,16 0 
ركادده84؟ -[ 1 وعااء3] .مق .ع1 1 .عذكننة لصة كمه لدئدوت عط مذ مععولع11ز) .(وو9و1) .2) ,مولائهل! ينث .يا .وعممكالا 
أدعاها هده عععمله كع إه ادمورماعنعل ليده «اعجوعوعم إن بإدمطاء مط لعد«مءمدء)د! ,(.كلظآ) سومكوط .11 .م 

ددم هررء! :ه01 .(253-261 .مم ) 

تقعاتع أ ج50 إه خغن 61١‏ ناو 2 كاله «أء8رهء 2304 منأج 0 .(وجو1) .0 ,للفده0]ء51 عا هآ ,أعع:5 ,هآ .نآ ,عوااكا 
أعموعده 8 عه عأ مم1 موممعصم :2.0 ممغعرط اط مدلا تهت اباعة كماتص ءام" أمميلءو طعام 

126-126 لك ,فعارعان3 .كأكاوهأمطعزكم التتتعصث اللعماوة أن وغنه1 .لوقو ) .2 ع[ مووتكا 

واو لمعاهاأ© لمه أدمهم5 لزه لعكنمل أعنككس8 ومفامنطة ههه مداعناه طعووط .(ججود) .© ,عمل ضهان عة .كا ,ببلممثة 
.8مع-هبد ,16 .فج 6أم!ل» 

وو "عمطقم عط مذ ئ)وتععه” أن عأقامرمع والفممععم قطاغه وماكوعمرع لمة ومقسصتامع. .(وجود) .8 8 سولاع2 
542- لجو ,وق ,5ةتمريع اا أهماج ماماء 
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مراجع الفصل الخنامس عشر 


الممععمط أن اقمع ,لراتاتاقعع عو] عبقاممر و كه طلك18 #ستضكراظ ها للعبيل فعكنم عط 86 .(5وود) .[ بطق 
2053-2 ,8 يت 7 
-تدمة لمم لعناتع “رالمودلمعع ع ومعمدة معتمط معممق لصة ,وععرع امعمكرة ,والوعل1 .(موور .5 .8 .1 

بخن لأمدط بصدطاحي!! .(مو-نة .مم) واأناعوعص زه معتمعط7 ,(.كلظ) #تعطلم .5 .8 ين معويظ م .ا( مآ .أدعم 
م5 

هده واتأشومددع8 إه لمجبس][ بااكتاوعى عأكتعع ره ومطدسلدت لمصيعت أه نععع5)1 .(وجود) .31 1 .عاأطقهم 
/ 21-2 ,37 ,بعمملمطعيوط لمنعمة 

نعو 0أع5 2 صا ومم اعم مره أه معلا لمتمعمم ه12 فوع عتإعقية وم للنط2) .(سههو) .كذ 1 ,عاتطقصمق 
-573 ,8 افاعلاب8 يوسامااءنى2 لماعدد هده ب «الصدممع2 ,وهنا 

إن أمصبمل .عدوتصاعع! تمع متموعدعة لونعمع موف فر عا تتتمعى آه “وروأ مطعنووم لداعمة ,(ط2قو1) .لط 1 ,عءاأقصهم 
.9907-1603 ,ل4 ,بره هأمطعيو2 أمنعد5 أعمه نا تأمدمصوط 

كهاءء ١١‏ ,عوسامم 5 بطرملا 6< .ااانا )معت إن يورم أساعيوم أمممد 156 لموقود) .لأ :5 .ءأنطفصيق 

زد أمتمم .ممه سجلأة تام معدم [فتامعدمصمرم 4 وتادعى أن بومامطعوم لمزعج5 .(طوقور؛ .لا .1 علتطموق 
357-177 .وف .نومأم اعووط أمفه5 لنجه وغ أمصمموط 

الوك مكنيعي هن وم ماهعلره لفصمنا تامور أب اعم1]ظظ «جصكطتلمعي عه وممتاونان5]1 الوقود) .11ل 1 ,ماأطودرمق 
.303-299 ,قد ,رب أمطعرهط أمصمد لينو بستأمصمصعط إن امصسل 0 

زاأأعقلمعت ما صعمقنصومم ,(لظ) صعمعطهذا .5 مل .علوي عبأ ما وملعم حتامويه عد( .(جهلوو) ,1 1 ,عاتطفدة 
لإأعدعة بلالا ,ملداان8 عماحمط عط أعادميت8 بدأعجوبعوعء 

-دأدرميرر0 ها أع7مووع, رقممتاتة تصمعءه ما وملأفعمهما كمه باتتنوعى إن أعممم ى ,(8قود) .51 .1 إء[أطقدة 
123-167 بهذ عمانمطاء8 أعصام 

عأ عناكصنه! لمتاس ةك ممجاوعءت بلالة ,ملكادظ ممعت من معاععدن .لوقو .لا :1 ,عازطمصة 

لفقت كمه عاعسستس أ كملكا أمسنمععمم نحن لعوجحم] عوعمدير أمومالمعوكذ لجوود) .11 1 علتطحسةق 
١93-201‏ ,3 اناما اع عرفتملا عمسسوعاط «مدد]1 .جعدأء عأعصى مط مز مو تعمد 

عل الحتئ! .رامعم ”) زه بعرمام نيع[ أماس5 م1 ب عتوامسنا تعنم مز ومن عوم © .ليور .]9 1 بواطلهسصة 
حى احاوع ةا :600 

أمصتمنتوء تدوع علوم عط ووداووعدوة . أوو1 ) . 31 رمع 1] 6 .. ] لإطيعنفا .11 ممصت .قا روم .اط 7 بعانطقهوم 
1 184 احجق١ ١‏ .ول .التصنامل ال عبرلل لل برس ومنت لاحخطسصى موا 

انان كلك وز عوسحاب أب كاعم]] 8 «جامحالومق علادتصه كوم قاتات) 1034 ؛ .[ تعسسكلت 6 .اك 1 ,عاتايصسة 
نودب .15 ماك أأ يلا رع سامطعرةط امد أعن ااام «مجضوع 

سج بامتتتسا حا الاتاوعى ينه وععمعرنلوذ لسك .بمهوود) ذ الامتل موعلا عة بط .انام .اذ :1 .عانطاسمم 
ْ ْ 6-1 رق ,أفصناص[ل «أعممعد مال رك الل انا بقن نأل ضيه أعترن ,حوة 

الورررن كحك عأعيى عرلل]” وملنفد لم سرسمتحكوه مستلجعىت رلك لفون ١.‏ لمزم وري ب .أذ 1 مانطمصمم 
كه 231١‏ ,2 ,أفجسمل أخحو عاط رار تنص اوبمتومعكيرا 

موت قم عستم لمتساعة؟" .يمايسدماها 8812 ملام موا نعمت الجكود .ك معت إطاووصنا ع . اذ 1١‏ ,عاأطمومم 
: .حرنطدععليوعر[ عحتاتتة:) عمل عمتونة) ب)ة وعمطكمعممرى 

كنات !1 حاتف ون وممسمسطامر ليوج تقكود 5 ذا متسصككمفن ) تق يؤر دآ تجوسرررنا! . لذ 1 عاتطدممم 
1 جععور وى مولن" أملعمة لين واتلصندث؟] إن أمحصيل لعححم عبنا أيعتععامت أه 

لي لي 10 عسي 1 'بوونن؛ .ا .لوكا يق 1ل توسعصيون11 .نع 64ل اللا .لذ ]1 بعاناوسممع 
|إدمول مزجا أضا ديك أنصه واالأ مط له انيمل .كممتانامعمه لمتمت لمكت اند “تكمصكد أكماء “سمماما برويعععووم 
١‏ .9530-7 ,606 زاود 

لأا مد دمعددولللس افاعم ماحد وارأ انلمع :) .كيرا بك .لذ ,حمللاه:) عذ ..() .نا ,ومتللاطط .لذ 1١‏ ,عاامسمم 
كلذ مماغلنكا نتسعكتم" عتعماعتا ,تمحسيسه لعرائتاطسرمنا عتطام» أموما ممم نك نع ذامعى 

انا بعص له مصروئهه ع7 رزاظ) ومعطمعه)؟ .ل .1ل م1 طتمى نا جاكتائعى بووسووط 'قكود) 1 ممعدق 
عونم] ماوعسعزون) عولعناصون .«كهمور 
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مجو ,عاندا لعولم سمط ةم عع اتمتو رو أوعع انه ناه اهنا له ,(1988) .© .5 ,كملأمة 21 عة .كل ,فاك مممحج5 ,.35 ,وااعمق8 
اوعهه ,4د ,مانعااه ا بج ماماعيوط لمعمة5 همه بطالعومد 

مااع زوعظ إن لمصعممز ,ومو ععلاقمم مقع أكرد هه قعكمم لورملمهم م5003 ابوتهوعه) .(1958) .آ ,ململاعظ 
1 161-00 ,22 ,تعنجادراء 1 

وا مانا 7808© عاأعذازه 65 لانت ١قه‏ ااماغه نالتنت “إن كاع 5176 .(81و1) .24 ,.أعلمهاط عة .54 .1" ,علأطقدرة ..5 ,كماوريءع8 
خأ ,متمطالهم! نوتدع تنا وأعلسوءظ ,أمضءكساهدى لعطكئناط امهنا 

دم ,(.ككظ) معساعطدع/8؟ .إل ءة المع .ني معطنصن .11 رآ بوالضوععى أه كدمةتلقضم ع1 .(1962؛ [١‏ وعمدوظ 
.«متتعطاق رملا بج [! .(1-30 ,جحر) همءلصاط) نجعت و( كع[عوم؟ 2100001 

-لممصوط إن تمحبه[ .00ت 01م عأكصكالاء له عأاعمعنها أه دمتامعممعم-]اء5 .(75و1) .8 ,نم5 ين ,8 وعللمن 
.جم6-وو59 .31 ,ف ومأمطعيووط أماعءعم5 مهمه ب)ا 

مدمسكحمء لوسنطهم عط وز عماجوطعط ملطعوععء أن نمع مم مره عرد القنله؟ .(78و1 ) .[ ,كعنلاقاا ين ..ى .[ ,العاوصوت 
40-4 ,2 بالط أوعك دلا «ماواءظ8 .معدم 

ملعيو .ومععمعم عبطوعع عط ممتزائعمهن كلععة لوء اوم لمطعو2 .(2و19) .8 .> ,وعأعفط5 عة ..0 ,أكماعومهة 
21-22ق ,١ح‏ ,كمحوخا أسمائرما 

لأ.جاظا معه ملفل ها كمصاأييطت راطق :مم عتكاا!ة أدالكتغمعنت ما ااماءمناامم عذك )15 .(1986) .5 بلإعايه) 
ْ 0 'أه نؤضادءدتو نا ,وماكو م ععدتل 

:20 ,لا لالقدمدرع [١١‏ للعمممصطظ إت أمصهم)] نراتقدعى لدطعن لمة دمعصرط5 .(86و1) .5 ,الداك عة .كذ .ل ,مأععطت 
91-01 

داع ع( 136 :دان عضدعك ععدصاتث ع انجتر ته ياته 027 جالاتناأو «تعاطدم2 .(أقدم ,كوو ) .51 1١‏ ,عاتطقصسم عن ...8 همه 
أ جومتععص 6ط أن لعامعوع:ح رعجوط لالاأسيب نم دجن وااتأم كعم قات جنباءن مرجع :وأ اونلعا 1 
.ذلا .وماكمظ ,ونةدأعمككف لونهوامطعوظ معكدظ عط 

-قى أه كاعم 1اظ :بواتاقعة #لاتاوعن أن أعووض) علاتاندمم ع1 .(وهوذ) .5 للدلامع عث .3/1 1 ديم رعق ,أممن 
أمصمة مه باتأمصمدع2 .عووتصةع] 'كامعلبدد عوعالف مه عنهه) لددماوحكمام لدنة أمعمرع هدوح بأكف عتحتاة 
1107-1115 ,21 ,ستاعأأباظ ربرتأمطعووط 

-ائة 5 .تعمفادمع لع فصنت عمجا إن كااهع! أمندعج: وأمقه 11:6 2 .أدنا توستوعع إد ومتلنالد وأاعاصة) . ركدود؛ .لا ,عم 
وعم وتوم طللونا لرستلمةة5 فتك أيعه) 

ممستعطامعكا الل عن راأعرعه1 .) ععطنصة .1ل هل عمفاستل عفوعى لزيد انماهم .(عمود) .8 لأعقطفنمة 
ممسعطاخ لطعملا بوعلط .(مو دسوع1 .وح) عمالاصنرط! عتتتوع نا ععرأع يدع ترمره يموع دجي« عنولت ,(.كلسا) 

مععن) .للا عث ععممما ,ثذآ هآ .ومتأسصةمم أومععء فوع لمة كلعوحف علتكمقاه1 .(1978) .لخ3 ,ترلمطتمعم ع عكاوو0 
لوانتا :زر ا (205-216 .نزح ) 6 منناعم إن كاكس علاط ه111 ,(.كلي8) 

عأأكتعرعده لمة لسرن اعيم اك أه داوع امرك ه كلعوسى1 وتشقوععء ممه ممطدطنام 21 .لهكود) .آلا , تجلدطنمغمءدى]ازوت)» 
١ 59-176.‏ ,6 .بات لأمطعي:" وا كممك] “ماعل .مماغاييسه ي! ومدأمندم مد 

مم1 .(.دأظ) معطاق .5 .1 عة معدينظ ,ف لذ مل وتذتاوعى أن مسومل نط1 .زحموود ) . آذ .ترلستاتد معدو اكز )» 
ممه عقت بلاعدظ تمسسامعن؟ .اومن .مما وا تامعن إن 

حوكا عة معجعها! عادولا بمكخ8 معروممعبوب أصدقامه إه بع دأمطاعييوم ع1 ١-سريا‏ .'باموو: ) .اط ,تزلهلتممع2 كلاد 

-لاداة أمماو و أمعووط نمم مجع أمدصنام© .(88و:) .(.ذلظ1) .5 .1 ,تجأدرائمعهمجععائيي عة .. اذ ,ترلسلنم عدممكانوة» 
بكوصوظ تزاتوتمحتولا ع لتفطادسسنا. عدعدديسامعف وذ مداه كعة 

لظا أمعلت أه امعممهإصعصل عل أيية ,عصس؟ بعمنغايت) .(6هود) .11 ممصنطمظ عن .اط كراسلتسممعاكة) 
جادمعدنونا عملم ذامدهد) .(205 -و25 .ترم) عدم دام تراج زه عدم ةاعدم ,١.كلءظ)‏ «معلتخدط©ا .ا (١‏ عه ومعطاومنئ5 
نينا 

جع «فاءفاعط «فدحدة | هذ سالك نون« ماعل -لاعة ليده «ماغمن 10م عأعد اط لوكون .11.5 رمقجا عن ...1 .5 ,نعودا 
.تمن |1 عأرملا 

“لاود عن وا اننا -أتتعيامم إن عاعلل أما مجعلا .لعب عامك5 ووو 1 ) [١‏ فدهن عن ,.ظ عير سرادءدائا 
.)1 ,ومغووناطاستك! نوماصاعدط لمأعود لمامعدس سودت مه) وعتعريك عدا اج جروناعمم عط عد لعأصووعم بموط 

متصصم8 إن اميسل كحنمي ممدعموا نيو عموع نما لجعيحر مم12 ليوو ! .آذ باولااع5 عن ..2 رعع معنا ومونط 
.1116-1127 ,56 ,ووسأمطي:ظ أواعمد امت واثله 

28 بويع مامطعووط إن امتصعمل طعنام8 عمو أه بومأمطء:بوم 1 15 ومعتمموء انم .(لقوود) .10 8 :11 ,ملحتاءندط 
30ج 259 

با أنةتالت عذأء كز ةعنام لماصماه م2 أ.عمهكا صد .مك ) بطع :5 .[ هأ كناماعدمعمهد غط1' ,لروود) ,5 ممع 
دارم عأرمث لدصعر2)؛ طتسوملط تحملهما أجمع-665د .درم ,ود .أ؟١)‏ فنيم"ا! ممدصيا؟ إن عمحححه ألسيي اماع ودر 
(13و: لعدادنا 

«ألت تعمايضه” 18 .؛ .خصت 1" كقة .150) برعطاعه؟5 .ل ص1 وستصدح ل سول هه كرم الك عطادعر ,(ودود) .5 ,لمم 
طتمهه1 نمدقهما .(156-ع14 ,وح .و .أملاا وروم مهلك إن عدب أممنو د امطعووم عاج« عط زه «منء 
(قموم معطوتاطايح عاعووى أمدذعء()) 
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,الأك اكات ,ذيدط”! إن معنا عط أعنوعطا معد بقاتتا تدعت زه ز01 أهذنت نك تكاماانه7 ع1ائهك 0 .(هو19) .كا وعملهدت 
عاق ة 8 يعارم" ببت!! .قلف م2 04ت ,اتعطدم2) ,املاظ ,ب وأعدذئحت 5 ,مدكععاط 

لزه التدم) عاءملا بدك 1! .مامه عازه عنند م2 .(وهود) .ا .[ ,ملمن 

مدع 7 ,(.150) معوسنة .م . 11 دما وملا مجعم 15 را اتتوعى أه دعارمعطلا عتخولة جومطعو2 .(ووعمم صذ) .5 .[ ,ملع 
م1 :[ا! ,|الطومع0 .(: .أولا) لعرمعومء يعاسامععج إن إممط 

موعدم إن بشده: أعدنةبتاهصم! ى بدماعان عدأقدعت 176 .(1976) .11 ,تالمطتص: معص اكت عة ,لاا .[ ,واعدحع0 
تدوع ومع نهآ رو ااانا بعاعولا بدك 11 لمه هذ مدتضدار 

بهل . وأعملك ععأقصهط مه ,مع عمما ,ممع عمط بمرمطكاومب وستملد- لوعي ةق .(مقو1) قى . لت 

6 عااعدممم) 


, 1236, 3-16. 

.م5886 ,0ن ,باالمجمووط! إن أمصريه[ .عام بالاتاهعى ع1 .(1662) .5 .5 ,مععمامن 

-هوىه صا عتعطاءوبت علاملاعم عأرويت ممهعق أن مماهدالوت 220 الزونه602ناة تلدع © .لدوو1) .كا وعطوعءرن 
.75-5 ,26 #ماأتام[ء»8 عناقمء © إن أمدددج] كه معلد 

مم0 كرت لمصيمز كادعلندد قوع ألم 15 ععمممسو يعم #عللاوعت كنرك تتقطدظا .(دو19) .5 ,عمتعل عه .11 جعع 
250-55 ,25 #هالافاك8 منانه 

ممعلاة2 .8 .[زعة وتعطدة)5 .[ 8 م1 ,بمممتلكوممممء عط أه ممالعيصقدم-لاعة 186 .(1956) 2 .ل2 معطيمن 
كقع27 بو عطونا عولفطممعه .(و6ه-7مه .مم) عمعح فم ترج زه خدماةوععده© ,(.كل12) 

65 كز-ومض!ألوية ع1 :كنم سررا0) غمدمالا من نزوت عننه جرمتطعدآ 98 ) .0( 5 5تنقط عة .8 .1ا وعطيم © 
كفت .(143-169 .وم) وات اأقعج إن عتهد 7 ,(.152) وعطميع؟5 .[ .8 10 ومطمنط عحمقوعى م طأعومرممع 
ع2 ازعم ع املا عولط 

-+) زه أمدنيام] .دعل الاطة وملارحاطل موعن ذه متلوختهم أن أع6آأه 118 .(1972) .ن) ,وأملقاط ع ,.0 ,منملة1] 
جك-51 ,7 امأتاصطاء8 عنااتت 

-دعم علعدنام «عاأدرسرم معتسزلامم للع عمتعنها ما عفدممععء له ومتلفلئةد لمه ومتصوع! , (ه1954 ) 5 .8 نده1جو1ز 
3 ,ق4 ,نع ماماعءيوط2 لمعلومامتويط2 منالمععممرم)) ره لمحعيمز .كرعطلممه برا ععهمهودمه! 

بأعموعوءظ8 ونان أاوع 0 بالتفوعقء لقممموء10 وستكوعععه1 عودعالمط عنسعهمم 05 .(وقود) .© :1 ,معمواء1ز 
.22-26 .2 ,أمددري هل 

دأع معد واأنفادعم© المتاهعامم ممتطونامصصا علتامعك5 .(لههو1) 2 ,لممعصهدت يه 2 ,علاناذ .5 :1 ,معممع1ز 
.261-29 ,6 ,أمدددده ل 

1ت ,( .كل 8) وعمس ع ط اعم . لذ ع , اإعدت؟ .6 عمعطيدن) ,3 و[ .كدعلذ كه طتوعل لمه طنط 16 .(1962) .14 ,عادء11 
ومتعطعة بعاعولا بمج ١3‏ .(1-62ن .جإج) عضا لهذ ؛ عنتتوءى نأ ععطعمه مجهت بمفجهجيك !ا 

مديص ه كماع عاتب نولوعي أمعملأتتاء هه كاألتةراوحيم عأكمماىء له أعم7اء ع1 .(وكن1) .له .8 رعوععوددء11 
151-169 ,2 ,أمطانى[ فأءمعدوع وال تتذمع2) وعايام 

أمدمة مسمط موتحعنعى أمة معدكوا لماأمعمرمماأععل امد ملمتمعسموعتهمع الماعه5 .رووو1؛ ىه .8 ,وودعموع1ز 
163-15 ,7 ,ننوأنصاآ وعماصاعيوط 

كنوع عتكموعم عط أكولحهة معللنتاء عدك تمصا .(لو198: .51 ,ععدمنعولك ع ,16 ,علتطمددمم ,.8 يمعممدموع11 
.7 -212 ر4 ١‏ ,فوماماعروط أندماامء بلط يسم مممجء :دم .لموجمء أه 

:لومعم ؤم عمعم]]ه عتهومم عذط؟ أكمتدود معبلائطء وستنتممنوم! (ليوود) .5 ,مأعصص ]نط2 ع .ى .8 عوعمرمءل1 

.6 بأمتديصل الرمعومطا نمع 7ن) .كعنوتصطع»! وتتمتينها ممتاستططادمر عأكمصغها له وممكفصتصوي ععطصب ع ١‏ 


297-308. 

«مت زه أغأءفة7 أ0أخاتء 01 ن تام 6 قا 125115 .(فوو 1 ؛ .2 ببصصطائط تا ع .. 11 .11 روده) .. أذ 1 ,عانطدهق .© .14 ,انثا 
شاذ ,سصسدطنلدكا ووتمعستونا وأعلمد8 ,أمومعمسبدهدص لعطعتاطدمى نا .ونسله 

عمتك] .2 هل .امعصمماء .عل أعكوو امتهم وز عام ود أمة مملغو مف عأكمصنهال .(و65ود) “اعل8 .[ ,لوكا 
كوعع"1 مأعدعطءئ! آه عونا -وأدسماء ] .زن1 .امكل ممق ناكل يم سسعمميصي5 مطأعمءطولة ,لسرا 

لصاظ] عمشعى عطق عه عومكعيصاكها لمدعع مم نمع ألعوعامر أن ئاعع7اء لمتارتعيع21/1 .(و7و1 ) عق .ا ,لامكمطمز 
,66 ,يجدامطعرو أمدها امعسلظ إن لمصضيمل .معملائط لمساءعد تجممتمعوقاء ]ه واعنم! عتصرموهع وعم أن عدا 


530-533 
دعم قع8 علو نا لمممكقمعاما تعاعملا مع ل! .بصمعط؛ عاانلمحصصطعيوط .(1976) 0 ,مومأملا 
.أاعطا عامملا مع ل! .«متمعى كره اعت 786 .(ج6و1) عم برعائوعن»1 
*أنق عط عمتتمطعط وعم للقط ده عانص !! عمقعع؟5 .(جكود) .)1 ,املك عة , 5 فعتووم8 ,لل .8 ,مسر8 .ل مادعا 

ور ايعس أعصد ممتايصتامم عتعمفغمز مه كملنوك لوم غعسطمعماهذ كبدىمعد يرما أامءعمم اه ئامعآاء لدفمعمء] 

201-245 ,عو ,ول أأمممدعط إن تمه 
كعم وعم تالومع طزونا أدممقهمعاما عأعملا بحل .مم مذ عدماام«ماجكى عااوأعمدمطمرءط .رعوكود) .كا .عذكا 
ها الفنو عمرمك هه وع خا اهعم ص1 عتكمتعاما أه وأععآاك ع1 ,لدجود) .:) ,تم عه .1 ممملعصط الا الى ,مأكمداعنئ1 

.6066-7 ,و3 .نز الأمدبوععط كإه أنجانام] .ع مدمدماءعم أن وأععمكو عاق 
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لإلفصة لمع ممعم ء تنوجت؟ المصعط لمعه لعتدممع صنق للاعب م0 .(1978) .ل( ,عمعع0 ع ,ك3 و 

هيح إن عمدت مها( 126 ,(.15) غدموء2) .1 جة ععدوره!ا .11( دآ . دومناوتام نه عكصاحاعه نمه عنعداناه1 أ0 كلد 
.مسعطاء؟ :[ل8 ,علملعلل8 .(قودحهه: .مم) 

مأعصسات لاه أتلرعاصذ عاكستاصة أمعتللنطء عمنسنتصصعةصتنا .(لوجود) .8 ,لاعطكان! ع2 .2 ,عمعع0 ,.اط ,وعووعا 
,28 ,بع مام ءبيىط لماءمة هج بعالعدموجط زه تمدديم] .كلععطامصورط “دمناععظ نس رعس * عط أه عت ى :كنوت 
129-77 

-تهانه هه عاععآأت عنقط؟ تأمعمع كماع -اقء لهه أمممرعع1ماعاة .(76ود) :"1 .[ ,رطكلءلالا عث ..81 ,0 ,متعمر 
21-0 ,89 ,بيع مامطعيوط زه لممصس] «معامصق باتلهم 

,17 ,أكاعمامطاءوو2 و«معتععق .أدعلها علتاوعء ذه عتناكتناهت قلق عتلاأهه قط1' .(1962) ]ا .10 ,ومدم كاعد لخ 
: .مو+-دقه 

«اها | لانت كاتامجعات5 :باعنومحلك قهه وخانختععت أه بوماصاعءيهم 11 .(1 198 ) ١‏ .1 ,عدكنظ ع ,.5 .13 ,لاع لاكجوالا 
1 59 لو صمعاء!! :معسنط0 .اممنن 

,370-396 ,50 ,مضاعطا .12008502 تتقصتنط أه برمعطل ةق .(وجود) .8 م ماكةازر 

عل مهت واؤانداعمع 0 .(.150) ومكعتعقمم ١ق‏ .]© ج1 .عأممعم عومسنتتصدع32-لأء5 ما بواالاقك0) . (ووود) .11 .له لامأكوكزا 
موس 1 :لهل" ببولة ,(عه83 .جج) «ماممائلت 

للمطماعظ لمصامماظ؟ مدلا :إل ,جمعععمم28 .(لء 250) هذاعط زه وعماماءيهم ه #«رميس1 .(19686) .11 .خخ بدأوأكداز 

0 1065ال7ع 156 عأكمضاوء له أعم1اعء لفامع مرتصع2 و أه ععمع1146 . (و192) ١ن‏ .[ ,كرعلانان24 عة .0 .1 ,درن إلا 
.فوعجلله ,5 ,نعمأمداءي25 أمتودد أمعدعد معط زه ميج[ .اعد لدامعم د عملطوعءط 

ملل أه ومتعاط عنتضوعى م1 تمع مععم اماع توطعع لهة عاعرعهمن .(ججو1) .5 ,لاأمومنع؟ عن .51 .1 وسولتار 

.675-678 ,45 كللهاة5 جوأه اا ممه لدبذصععتة2 .مععقلئطه لمعه 

مم1 .0 لعطندن) لظ و1 .عق لصتل متاقعى أن 5دععمتم 18 .(1962) .3 .11 ,مز ع ,0 .[ ,مقطة ,.مر ,[اعي لز 
عجولا بمب 71 .(62-ن4 ,رح) عداطدا!؟ مدعمعج مغ عماعمو ريون بصد مرجم عصم0 , (. كل ظ) معواء طدعلالا .1/1 عة بلاعع 
معزع الم 

-تونا عولقطامف) عنفدوع عنعووص إن تماغم تمع اعك م11 :عع وعلاععت إن مملمع عا «:ك8 .(موو:) .8 ,عوطمة 
كوع22 برا جرع 

م ) باأأناأتمعت زه ع#عنامه 152 ,(.لمظ ) وعطمرة)5 .[ .8 و1 .دمكوعبم كه بزتلنناتوومح 726 .(88و1) ١.‏ .(1 ,كمتارءط 
كوع 27 انوع نولا عمل لطس .(362-385 

عتعمسعها "م عممذامع لصم بجو جدعمك عذا) مؤ بنا؟؟صوعاناه إن مدماءصعععمم تج طاط© .(جهو1) 1 .11 ,هلأمضوعءاط 
شا يسمطالة؟!؟ ,بإااععلولا دوتع لصوحظ ,ممتله]عووتل .ناطاط .وغاتطامع ممه ,عدامجمعا ,«ماءوسخامم 

أكاست قبلء إن وان امءجه عط؟ ججه غامات رأكدمه مهمه «مائى غجج01 لموماخون مام إه ع 296 71:6 .(عوو1) .5 للقااوع 
.ة1 ,مسقطتلد/اا بونسعءنزونا وتعلرجد8 ,اأممعدن همهم لعطوتاطنامم :1 

فكجم1 مع! ناآ لمممعدره11 .معجعددملعم خمصت ععلن اانه أمذاء ع صدولة .(1068) .ا .ع ماما عة ,مل مع صمع 

-187.21 ,اللمام عصرم عكر امزع5 .كاكتامعك5 امعصاويع و6 دعمأتهقلاء أكتامء اعد لق .(1952) .فخ ,عمق 

.249-260 ,11 رقت 1|اتضاوع3 أنعدعم) إن ناماع قر :21 اتوي أن بجمعط د كلموب1 .رمجود) .ن) ,ورعهم1ا 

ذنا قعمك] موا بوتحقوعى 6غ طأعقوتصجة عأمسمرمعءعمطعروم ع1 .لعوود) ١م‏ .1خ ,معصسظ عة ..] .([ دمومعانر[ 
131-147 ,10 ,لاخر أماعيووط 

أننه (1188مع27) ,(.ككظ ) معمسط عم !از عت بو٠طك‏ 2 .11 و[ .كتمع معتل كاذ لضة بالطقابع) . (ونذ) عم .أ معط 
لاع لام :[ ا .لمموحده! .(53-65 .وم) 0/63 

,2 لفاعاناء ا[ وودأمنأعووط أصدمذاوءففظ ,نافع ممه ممأكزدجه© .(ووو1) .1 لمقطك ع ,عم .]ا .معوسظ 
2413-7 

لمطءع :صتضوعى أن أسوططوة غط؛ عقاكما وصفامما .(كوممم 5ذ) .30 1١‏ ,علتطممة ع .2 ,تممغنطككا .ل معفننع8 
أمدس ل البممعععطا ب#انذفامع © .ععمفومماوعم ستادعى أه ورويالعمم أوعمحصوطعح ممه 

محقعع رمام أكمة ممعد اعد تدرموعدكفكء عط ها كصدهم لهة كدسجوم0 .(قهو) 5 لأا لإعامامر0 عة ..51 .8 ,مدا 
يو أماعن؟ مدت ب االمجوعصط تزه أماناه] .كاامتامع ع2 ا وا وععوعمع7لل لدل تلص أن تامع مسذوءدكة 
.550-558 ,مو ,مامه 

عأجرعل-رعده381 .1 عة ,ممضاع!ظ 8 ,ماعاء1 .51 م1 .كعم عطادعم 0غ طأععدمممة عارلفمة_مطعوم ف .(27وود) !© ,لديء5 
عأكوظ عأيملا ببعل|! .(184-405 .وح) ماعبأم«عممطاعيهم 1١‏ مدمنمممنك نولة ,(.كلظ ا 

.ماءيوط كإه أمحريه[ أمدمافمدععاى1 .ومأكتطاعل لمة جح 1 أه كاءعمكة لنقاءء©) .(لووود) 2 .1 ,عمعدللة 
12-23 ,11 ,كاكون أفده 

أه دوه ةافصلاطنه عط ومترأمعمدن كممستوصععع0 كنماءكدمعدن أمعومعنقل ممه عقائدز5 .(مؤود) .2 ص 
.(137-154 .وع) كاثولمدةماعيهم جه «تعبرممح لعاعماادت ,(.ل8) نجامعف8 .قز م1 .ععدعاعد معنم لصة نه ععنام 
تأمقعه!! تدملوما 

وج زه #نبععه ع1 ,(50) وعطميع:5 .[ .18 هل ,بوتوعى كه اعلوى نععه)-ععطا لق .(88و1) .[ .8 ,ورعطمع ]5 
كوع22 بواأدرع اند نا ععلترطصمت) .(14+7-وة١‏ .مم) وعانقاه 


0256 


#مميظ .ا «معصدحيه أعمعل 15 ل هه ب( الاتتمعت أن معطا انزع (تاعع هذ مش .( د99 ) .1 :1 ختوطسدا ع ,.[ 1 جرع ط عه 


مف :طعلط لأ قصة نضا نرنه .( ) .1 1 ,سا1 بك[ 71 مم5 

ااا نامعى م ع لتنا للك : .(199©2) 1١‏ .1 ,أنهنانا .-[ 8 معطت 

7 لصوي 11-5 , ع مم اي مااع هآ عبصوجدريان) 

-7م زه عانائلنت ع عا وجا موعت جاحاخمه البة) ننجت عا [) عحايو12 .(1995) :1 1 أتقطبهآ عأ ,.[ .8 وعطدعاذ 
ججعم2 مهم 1 بماعولا بيج ١3‏ .بالن0/ 

.677-698 , ذى ,اماع ملعيو اممعاءعاهرف .ولمعي هذ ومتاكعتهة .(19968) .1 1 أنمادآ عة ,.[ .8 ومعطامسعاة 

عأعواوته1” :«هومآا هاجمه ععصدة عط قمه م دادع .(وكود) .له ,معءاها5 

.عم ةمماله8 ارملا بل( رءد ع مغ وصيضم حر :مميغلام5 .(1988) .م ,م5 

-إماءيوظ لمتم؟ مجه بلللمدمدصط والققءى لعة ومتعدلويع-؟[ء5 .(عوو:) .0 .5 ,ومذاتول]! عن ..عا ,مأوممصدجة5 
جو6صووء ,18 ,«نتعلاه8 بجه 

.(150) عقهو[ .1 .180 سآ .ومقواغممر كه بومعطا وسادوععميم ومكممرم]مت نه لعوسص1 ,(مقود) للا .0 بعمانرة] 
.كقع) ١‏ وماكه دك ١!‏ أن براتواعنانه لا :مامعصلآ .1066 ,دمهود ناا هه تبذومجي؟ ملعيجطاءا! 

.لله)ط-عمقوع! :[لظ ,5آاتات قموبي لع مدنا .مدعلما ممعت ععانلاننا .(1962) .8 .ا ,عممسجره]" 

عط لمق - (زمقود قوق ) مععلتاط اممطعد بمفاتدعمرعاء آه بالقوعى عط عمقعنلعع2 ,(81و1) 8 .5 ,عممدده11 
55-2 رىء ,باأجماءصرن) فملفطان) كرات ,عممعمع !الل ة علهمرم مطاه «عطعوع! 

اأنتضة همه قلنلات مسؤوعم ".وصتطاعحره؟"” طاتب عناه! ها عدتللة؟ أت ععصمدمم” !1 عط1 .(وقو1) ,2 .18 ,عع مومه" 

.72-8 ,8 بوأجممن 

-ده! معرعد عذل صا توعدو مصنطعة ممعي كه «وعللصيم د كه عودهزا عععنف عتطنظ .(1987) © لا لاع" 
+74 ,هة ,كا«موعظط أمعاعهاماعبووط رقنة؟ لودنلساع 

لعدم ةمد سمط لعرمحجذ ,لعلكنلء المأععرزعء ,لعموتعمن) :طتاطوعي أنسوطة كالاوكم1 .(كوو1) 2 .1 ,عممددة]" 
311-32 ,7 ,ننساتعطة بع ماماعبوط 

إعلانةا ماده" بجع1! أعمنت هده «ماكمن 1ان81 .(م6و1) ٠١‏ ,رمملا 

عة امقطع سال ,عأو اط عماجملا بدك 81 ,جع« ضااض عديامي مأو دأطداط ا إه كصو مك . (1965 ' .]8 . مدههكا عة ,.ة .كا ,طعدالوئظا 
.لمكم انا 

.66 لناءتناعظ أفعنع نام طامواوظ ,ععوعاعم ورم أه أوععدم عط بلع ع0 أكدمعم مومه لام1ة .زوكوا ا .1 ,مالالا 
.297-323 

اعم اكأصمتاع هعاط مم :ا تكتامعى دذ وعم رعمع1) نل لدد لاناتلم1 .(و8و:) 1 سآ .غلاع) معمطعذ عة 11.١1,‏ مندلمنلا؟ 
.عوج .وع) واذامعى إن أممطفردلط ,(.ك0ظظ) كل أن درعة .8 .© عث مودندده1 1 8 بوعم01 .4 .[ 10 .عاتءعمد 
.تطعا عامملا بولح 

إن أموعنم] «ماعطعط عاقوعي أه اأعلممر كادمتاعونعاها مم ,(مهوحد) :5 نآ ,الاء) دعماعد عه . لاا .8 مد لصوتلا 
.10-26 ,وه مان مطع8 ععاطوعء ) 
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وسوطارع :ل( ,علملكلانةا! .عدنطولط» امععصنفك هده نان 1غدم© .(وهود) . [ ,ععو8 

١اق‏ الا عة ‏ امتمطعصتا .)01أآ :عاجملا بمك ل[ .5عدعورمم عتسجوع7ت همن «مججعمر متمء) . لو196) ."1 , وممه8 

«نزع) باغأنااممع إه عننئمه ع1 ,(.80) وعطصع؛5 .| .8 15 اروس مه بوااعتلوعك عمتان _(قققور) .5 ,ترمعو8 
ودع 27 وانورعنانونا عولط مد .هه 6ج 

وعمام عي قلا © .عامط أه ععدعدقه!ا ممقدالفاعمد عل 05 .(دهون) .11 ,ولط تس أ مععى ادن بن .0 .ممه 
.3-18 ,(23)3 ,لع جماء:ع0] «ممن لا هده 

.عوتامةالهظ8 :عاجملا بجة[! ,عامدعم ططنمن ذا علدا ماعن 2 .(85و1) 8 ,درمواظ 

مموطلة :مر دات!| زه بمهءطاا م18 ,(.0]) مصناطعة .ى .12 هآ مجه [ممرع دامع جمدم ةسام .(26و2) 1" .10 ,[أعطمامة:؟» 
.عنامت مصعم 0 :11 ,عتلمك هآ ععمص6ظ ادم تجعتاير 

بيت (! ,مقع ابل عدم !عا [0 تمعدعنارة كجمة أاتت فععلاهء 1716 :عمج مدريد أعلدمط- كنأ 716 .(2و19! .5 ,معروة 
.قمعا عع بعاوملا 

باتع امنا لرماصماك هنا أتوآهةا5 .عم مساوعع فعسمجبا!ا ممما إن عغادء؛ أعادهم: يرأعع» 1/76 .(1926) .2) ,ج00 


215. 

عمنجمعموع لعة لوعرعع بيجع أه كلقعدا) رده لندحص!' :نامع ننه ومنو طه1! .(مكقو: ) .11 , كللقطتصس مع ةعطاوت 
-159 .(6)2 ,وم أوفياوط «ذ عمعك] ناعم ,ومتاتحهم مأ عع اعوممومهه 

وتعطسع؟5 .[ :1 هل تاتحتلوعى أه مصلا وورعاعرو 4 تومورعم ,عريطانيت نؤدنعو5 .لطقلقو2) .11 , ترلمطنص دع عطاءون 
بكوعع2 بواندع نولا عولضطصدن) .(وجو-كعة .وع) ولاناتهعب إن و امه 1136 ,(.5:0) 

مك1 ننة/! .مممرأك ها المع ى ممه بجع 8 5503 غمم كا «بعاطميم ه داه .(عق هو ) .16 ,تزلمط امك دعمعطلأوت 
,183-186 .(6)2 ,ووه أماعيوظ د 

معجمعة1 ,ككل فعطلقة .5 :11 ية معمية .4 .أل مل انضوعي أه متقدصمك ع8 .(موو) .14 ,تالقطتوط وميك [ايق2© 
5 :8 عأعو2 برناطبيت ١1‏ .(212-م10 .ورم) يطانااتمعج إن 

عازهلا بجت أ .«ماتمدع ]أنه معقط) عط جم وومامطءوعم ف رأءد عداساصه 716 .(وهود) .11 لاادطتمتمعجكازوت 
.5 ااام عمد ا 

بد ل! .ومافصداه؟ ده ب«صحوععاك إن بوماماعيعم عط 04ت ندماك! :و غاسازمع”0) .(6هه1) .1لا ,ترلوطتصسادععئلاون 
.كه نالمنامعجرواء عارملا 

ملاع اه أمعومطاعيهة عط جره وععمعيدااما برألصوظ .لووو1) .5 .1 ,تيلهطتسطوم2مطاوت عه ,.4 ,تزلقطنم معدي الة:)» 
حسهظا مطأت)؛ بجعاالا١‏ بع امع دكءةطان) .(ظمج-187 .ررح باتلاراه (عذ اكز تدع صماعنهل مجه عحتيده عذال" دآ .كوعمل»ء 
.178 «الاأكصم درك ممتاشل 

«وعغط) لهة لمعك أممرة دق تكأكلاره ورعنهز أن واللمعمدعم غط] .لو7و1) ١3‏ .[ كامجاء2) ية .لذ تولمطتم عمسا )» 
.1-4و ,(3)و6 ,بوماعطعبو8 إن لمصسصز أعنام8 .دمتادعهاجمه لدعرامم 

8 الع برعاعة© .:) :"1 م1 وعلقهة مسعاطمح لصه بومصضنادع:) .(وظو1) الا .[ كاععع0 عة  11..‏ تزلةطتصادعفط5:) 
#عععمع2 :عماجملا عل! .(106- دو .وم) مماامع نالع قل مانن ,أ5ق معام طامعه كإن كدو( )معد دمر 7/2 ١.‏ كلكا ١١١ ١‏ 

ب ١‏ االعذة(عناعا ذ[عه هدم 6رع/16 ,(و 198 ) 1 ,5 ,صوطة ل عة ,لالز [ ,كأعجاع)  54..‏ ترلعطتصستدعمى انو 
مجقعاطات أن بالكومع دنا :موصتطن .(ممتملسده] «عممعم5 عطحه) أرممعء 8) كاكاكره له 

أرج فنمععنى و وأمم 1620066 .(جوو19 ) .5 .مع له 8 عه ,غ1 علمسنطتمظ .كذ ,خرلةطتمامع مأ » 
وووم8 جاتورع تملا عورل صطديدة) عباتيل 

لمعك لمده هع امجهره 6غ لقنكتحنلها دومر! عرعه] عطا؛ جرمة]تط5 .(دهود) .)1 معد عة ,. كذ ,ترلمطتم وعد كاندت) 
أتقذنامطا1 .(167-172 ,وم) تم هملج م02 اما سمااعم #اأاقع © ,(.كلظ) هزهان .ة .2 6 لره" .1غ نا م1 احنا 
55 :2 .كام 

كقع 2 بانكمعنانونا ممما () :0:00 .ممعع لطعاءد 182 .(1076) .8 كمماسو 

الاأمجره© .لتقمل وعأمصم و ه1 جوع معوتل جمععررم عمط كعاجع21 ناك وستدمكةع: عل ضمعك5 .ووو ) .5 عدطدعنناآ 
.397-434 ,17 ,ع#مدماحعة 

.كمع 7 عع ”! يعارملا بيك 84 .عإا! فمنهات؟ إه ع«ثمم] وتملهعوعاه 136 :(7مو د دود) .ا ستعطلاسطط 
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؟عأعباطء5 عأ مممرا5 عاومل؟ بمعلج حا امن 116 .(1938) عأ ,لاعام1 عة ,م .مزعائماط 

نهذ المالدعاهم لصادسه!] إن عدم ججماء عل ع1 مجه معاهالهممم هاا © :#اطدممع 5ع بذولذ .(986و1) .ا 00 
.عأكد8 عاأءملا 

عط عمل #امع ممم كه تخارمه غذاء ودنهدم0 .(جوو:) .11 ,ععملندن عة .از ,ترلمطتمعمعمكلتقء .1 ,معملكن"ا 
تمععه " :1ن ,أممجاكع للا .بغاء معت إن بنلفمذه 

.علكة 8 عاءه] ببىل! .مععدععالاءغها عأوائله إن ب«معل 11:6 ليدنم إن كددمع2 .(و8و1) .1 .ععملعهن 

.عاعة8 تعأرولا جعل! .كمء ل عرنامع © .(جوود؛ ١1١‏ تعملعه 

«فصثر «ماطمعم زه بافسعاء أمصاكنلعهم! ى :وماعتت ماؤلمعع :11 .(1976) .11 ترلمطتصمممسلنون ع ,لا . [ ,كامصء 0 
رع لذنلا علوملا بدج0ا .ليت ما عدا 

(1)1 المصسل أممتوععطاطة ونان نوع عأتمب عانتوعى م لأعممعوجة عمتع تك عمعامت ع7 .(8قو1) .11 يعطيمن 
ٌ .27-1 

لاتل]- موعن ال! علولا ببك لط .عمموالاءتها فوب إه #نخمه ع1 .(ج6و1) 2 .[ لرملاتندت 

ثى .51 هآ .عنااءممععم لعنتومامطعيوم م برااتاعدعىت مفصسيط أه هوام 184 .(موود) .كذ .© ,ممعوماصة11 
مم5 نهنا بأعو2 بصنطمع !8 .(و6 دعو14 .مم) بالننأمعت إه ععممع72 , (.ملظ) معطلق .5 .8 عة معدند8 

عه اما" عاعملا بدك ذ! امه كن يممتكاط أماومة عدأ .(دذوذ) .لى وعدناد1] 

امال بمصداتا؟ .متمعد معد مدسم !! .لوجو1) .1] هآ طعاععوعليت11 

:ا ,ولمآلن8 .عأ ماتودم 116] أياده الاجئع رع ك- ءاوللا :عستدعع دا يك 11 .(1988) .[ رطعنا عة ...88 صواطدز 
نم لجعور ممم 

.وجه 7جو ,82 ,لمدعما! لسنلءء31 لنممكما عبتووعرمعل عتمودد لصة داتدعع صدءعانا .لد دوذ .0 .لق ,موكطوعو[ 

«هالن 25 .كاكتاعة لصه كتعاتمم أكتاقف 8 هأ لاتتلوعي آأه دمععاءم ممه دتعلممكتل لها .(و8و: ) .8 .ك1 .ممكاصةل 
.125-134 ,11/52 

مار عمق .عمسمصءو لمعم عأاء معد ععطل عو عامما ح دوع مهتم أعلكهه كد ذمت لمعف مداكة .(1995) .)© .0نكا 
.191-159 .503 , 7مالمعسأنا إن أمجعهام ل 

.(8)4 ,أمصصسمل لع «معععة بعتن اومن .مكعم مودعم لوم عسط ساد م11 :تامع عمتعتطودظ .(كوود) .[ ,أمعوكا 
.311-1600 

بكوعع2 ومل]اكعع كام نا لدممتتجممعاما علجن معنا أبن جر وممداوصماججك عن أعمم لوط .لمكو .كا .نكا 

كوتدظ وممعاك) أن توتصع دتما بممدعتطن) .عدم اصح عكر ابعلعو إن ع«مطع يماد 1116 .(1962) .5 :1 ,مطخا 

لامع 5 ععالوذا تدملوما عفجعع كيه دمج 116 .(دو18) .ن ,معمبادها 

أدمنارمء'! مماامودهها لمعه رفم اءمع م ولوقي تمدمومم أبمطو وامععمه ىل( .زللكود) .1 وأعع8-تدوداح 
.121-126 .مم ,أممطكء؟ ككصمتون ةا ععأكعطء مدلة عع اتعطع م1 ٠‏ 

لكلظا) ولامسمظ 8 .0 ين بعدو1لن .[ 13 .8 م1 تجاستافعت لمع ,ممتاضكلع واالسرمصعط .(وكود؛ ,0 علسلمتيوزجح 
مصعلظ علرما عكثئة .لعوع-ا دع .جص وات تنوعى د عأمورافضرواع 

10١ل‏ .3 .أكأأه ساءيه )5 .علمسائطة يع ع1 ليقن ) لز ل .حمأامواذ 

تددم أأت3! تخا .عمل تاحس:) .)اسل أمعبوماماط زه طتسمعع ع1 .اعهقون) خا عور 

بك الاعة موا ةق لذ وا تعتمع مه عدص كما عدصسن ععمطى بعك حمق باتتامع) “موور) .31 8 مدمواناح 
مجرانك بقن ) بللموط بلحت !1 لجوه-215 .مدر) وأا قمعم كإه عع ارم :11 .: .كلع / امعدااخ 

ععيود امه تامملا بحت ذ! .كمع مهم م بف أسمعده ع1 :مادم فووعالطم5 .أوجود) .ثل عه ملأعدلءئزيد 

وموعيظط .ل 1 وعكتا متاخي أه ممتكتصاكوف لناعدد ع1 .تددعمم م1) .ل , ترلحطتمجمموط) عه :)© .وممامراح 
تماصسيه11 لالظ ,لأفلوعئ) .وتعناوءء أستعرة ,(.كايظ) ممغهناط .لح عه 

القعايت0] :ممع طعمناط! عممنإدرام! لعقدمط أرما لووون .<] .أسنط 

كوع8 عبم*! امون" مكنظ .أملنطاء عرز لزه الم ايز أددمد 1116 ..1953) .| ,أمقمزط 

ح تناع مأعتصداه:) .ئة ما دوعملء لاع أمممتامصية ص تممصسترماع مل أمدمتامد؟ا .(دوونا .[ آذ .تأدواممزم 
مط ا اله تسمماصيطظ .لمميرسؤقع حرم) سه أعتلع إن عأسطالسلا “لول عنسنال 

أتصمهل لعموممظ رننء ةمصع ) . جاالدعط امد متعم لمعصاص تكتختاضى ممطتحصعح ةا .زمرو:) 1 ,دلصن ]مز 
1300-6 

كع اداة ١0[:‏ ,لسحدد وما اماأ؛ اعبوء:1! .دون د أذ ,س1 

وعاداة :زلظ ,لممسمد؟! وداممر بمإطوظ اكون١2) ١‏ لخلا .م اذ .م8 

.(اتسطاءظ :زلا للع 1 اا نوعب أممم على .ارونو ! اا 5 كون8 

ىرن استتكدة لون عطأ له سعتتسامموعمم عتممعما يدع معمال عااء ند زه برب أمامرسوظ (وكود ة .11 .ومسراة 
ها ) كوعاعوصة ذه ,عمتاد وود أمعوسأصناعي؟! معضعدة عدل؟ انود 

اماع ريو دز حومكمم مس . خرادطتمعدوممالكن) ما مسوصووعر م بومتلسكنامم لمج جأعاتلونت:) “كقورا .ةق لم .ممامرذ 
.62ر0 

عهمم١]‏ جالكرع طم ا عقيل اروطمهن) عستاطمع عم 1امعاعة .رققور : .1 .(] ,مما ممدور5 
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(3)2 ,أمدريمل أم«معععاة وناو اهم © لفقي لمتعاعم قعة بو و[مطامم تمعلاناه2 .(مهود) ,16 .10 رممكتومرواة 


وه-85 
رأع«معععه وان تمعد .ععمعنطلمة لمممععم لقدملمعمت آه ععنفاعدصي بوتلموممعم .لدووة) 6 .© يدمادمن 51 
.67-68 ,4 ,لمسصيول 


لم كاادة عارملا بجى1! .وس فده بددتماط ععلعم موذأالا معم امع م .(جوو:) .ا 4 01 م و5 

311-322 ,36 ,باع ماماءيوظ زه لمصيهز .عدنطانت لصة بواالحتطوع0) .(1953) .1 .11 رضاءظ5 

عكرانهعاعة ,(.فلا) «مصد8 5 1 7 ل لا ,با ااتممععء وغ طأعفوممصة لقدماء2كقةما قه .(1963) .1 .11 ,منعة 
بزعا 0 بدت للا .(217-227 .جم) انان اخدع 

ورت زه ومدطكلنه 0 ذأ بتاعت وصذامس اماي ا .(1995) .1 .1 عمطسآ عة ,.ل .1 ووعطمصعاة 

م21 عمم؟ عرولا بنجل70 . 

.173-92 ,8 ,تمصنه ل «أعم دعم وماد ائمعم2) .ةناوع هن تمع أن مولا مجع هدم .(وهود) إلا ,أعبضع 1 

176 .(.150) ورتعطاع:5 .[ .1 م1 متم جاا هأ أكعكتممم كة بطتاحتاوعء أن ععبطقة ع1 .(88و1) 2 .كا ,رعممهره؟ 
كوع:2 تالمعو لا ععلتضتطمتهن) .(43-75 .مج) بغأنا تلمع إن «اناتهو 

-م ود تعبط ذأ لعكن كغطعو10مصة أمعصين) .(لدوود) .1 لعه8-قووو لاج ا نان عمكط كنا ...هآ معمطء ]لا 
251-17 ,(4)3 ,لموعيم[ لع وموفط بان انمع .دمتاذوتاوعنم!ا بوماأوءهاموع مم :ااكته 
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«ومووتالة. مولا سصل؟ ,للع أرج) جمعللا مقاط مز لاي ى نوا«ااعسأاموادا أمفترععدمن ,(1985) عا .ل يكستجلى 
جود لأسأو الاسم تمت لمنووم6)؛ بوماعم لا 

له امامل عوتمطمه! أمعدذممذكم لوكمفعصدى ى نتلوم أن تجروامط ردم أعدة .تعقو د ,31 1١‏ .ماأطيصية 
3 7ون .(43)5 .بأد روط أماعمد أجل نض أله كمع 

بتاعا نومام؟ امو حبك .راوع إن روثأم مراكم أمىد 111 .لوكها : .اذك ماسم 

مدنا عاءه١‏ سمخ .ون بن ما عاد م1 راذنا .11261 امايق 

معوط لعارتمدت دا تمتتتايى إن امورل 001 م3 لدقلو2) ذخ .ممرك :3.8 كا معد 
بووسوه تناد عماسملا عتمم إن اميسل مهعمج ماخايامى مول ]د ور تتحرافتبملء لكام 

استصنلت دصعلاتدء ص اا أسانف آه عنمن[ .مكتتيون2آ لعجور : .لذ لآ سمسواتاك ع ,أ سستدل 
ج-27 .)0ه ك#لمدرم ال أومامطبوعط فصا أعره كعاراك؟ لسنتمت] عدلا سنن امتصكة مرل برآ 

مكال أن ععةا لامر معطا امد لاكتاسى عامويك:) وعم آأعتوماد ممه عنسمكر مر مصمط عق .لزوود؛ .1 8 ملع ماما 
بجح ١‏ ريم امدرمم ترون رومت !كلظ واللسفطا 11 غك سسسيحدئة بي ,متحم! .كلها ملطعيوظ اتطاممن) مسأعكميحى 
ركون”[ لجع طن العصدة) “كلا .دط! أويدوح 

بازحا رالا الوم ل اوه عدأ .مط ؛ مداصت 1ك .ل 8 و1 لومت م1 ل«اتاكومن لظا ,تككورد؛ أ ,ممعووخا 
وحص الو انا ناض ارس ) 'كي لد 

رع كإن ملعم سيط نال جسععمم أكصن عورا صر تطتطاممم) تلركويت لذ (! سمستضما يه © مجعمدكا 
6م ورب مر بن كما 

بالاحتلننت أسل نأمط تلن . كسامتلا '! .10 عا معد ملقم متعا ناك لكان جانطا 66 ) «رياكل 1 ١‏ ا لكالا 
ععسر0| مقمملنأن:) ان جوممحلن :) بخاامةا .توا كن .مج ثب أمطصاما 

60-6 كس .اث ريم وكيك .تنتوأعديتعا تمدقا جوز ات يمن م رعق 6 اي ل انا 

هذل له جسالعسجاكعايوس عتينااه سستلمتومتات! لممعطلانك نات عجدا معطلا احور بك يحسوسيسلا 
أتسطتمعصلب أده .أمكصدد اممو م اماو بو مكلام مسطائ8 'أن؟ سايصم طلا بخ ذا برآ ومو رمام ا أالة 
300008 عا اأروطلا سيد ك5كك :ل ل 000 

اأعوتحت ة| ويلا أس يعم أنكب صصص ب ورين غ18 "ل دصرلل ةن . لل لك اللميمة 11١‏ ا مجستمسخل ااال حصلا 
وعص”| حلأك لطر ! واصساوس:) عسطلم تسرف أو 

اتلك ) اد كللك نكا بخثً) ماطسطا بن أساسن جا بالل أصة وس للق/و7 «وكوير أ لعا 7١‏ ([ للسماضفه 
لني ال 

أمسنن" ا عتنل؟ أن تيل سلسكنضلءانات اللللت ل ]د مورت لصم لجنا أ تأنه أعس ا اتمعسسمعة عورد لك "ل نانا 
اد جمد خز هه بلاطم بدا لوبسلأب اصن إن أمجيون |الطللاكت 

ااانا ممتشئحم لنتوانون ون عكلزلا سرعم سعتتصسيستة) مسا ناعون لسعملا ود (] عنوسما 
حأداة نز امسحسة لوول مجر جيم الات إن حعتوم1 ذا تسلا 

لمن ون حمماتومم ةل .واكك ١‏ دصتئيساك قل عن أميوسرك قيرط تلص سعيع ليسم ) «مجوود اللا بناة) 
1لا أ كر روم تجماع] عدن كل ينا ١‏ '50 د 1[ رق 

خمسلل) لإوطي؟. أرب أ أررة) رين ؟) عتسسلليى عمسا بطرم لرحمد لم تينع ل ملكا يكين لسكلا 
0 يل م اينيك 

تنيلك [اكلا صل لكلن عا ابد ختد عليه لل تسحعن أعسن عسلليب يسيس . اكد آلآ اللسيلسن لد ) 
حجن"! كللحت كلد ل «عاصضاسة؟ ) . رو ومن الال 17 انتوم زم مور رك الول روسل 

«محسنلليةا لغيه سيآ وير سسحجيمرن متلتبسيسيرة لس عبسين!| . سيوك 1١‏ عسووز|ا كك ستكل ني 1[ لسرشة 
1١00‏ "دغ ال اوة اع رن انظ ا 0 تسل ل 

«إقارل سن لوي ) عسو مستمصتبلة إن صنل تسسات مححمصتر ملل حت سال . مكو 1ل .اسان 
ورا أك نذا 

سنا أ لاعن عستالمئتك 4) لاسا أن تدوع نا لاتسسضينه مساك كد وستطئك ممالا وكود كا 1ل عتمايسة) 
عنما كايحنضونة ) أسمتلط )2 لامك حك يع ووز م ند تأرمر عطقت )ا عابط مما 
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:[؟! كماع دام2 .امار لمعاءصدت امم علف ها #ماغدءنها زه ييومامعيعم غدل جه معت دك .(5ج19) .| ,لمدمعلدك! 
قوع20 راوع كتونا ممععممط 

3639-6 ,(20)4 ,لانت 11 أمدماكمعسفظ باتتاوعى أن بممعط لمتقط و لممسص1 (مجود) .81 ,مددرالءلا 

1-15 .4 :561621665 أقاهن5 :[) م1 وتوم 2ع اقمع عنوار لل .(1984 ) .5 .[ بناع12 عن ,.0 لم ع ل 

كنداء أطودم لونامععهمت) تععدودكةء قط لجيه ,أعنلهيم عغطأ رومكمعم ع1 .(7قو1) .5 اللعادوة ك5 عة ,للا 2 رومىاعدل 
7ماك859 ,(و1-1 .وم) ورتجممء] همه يااناألوعم) ,(.150) ممومعا .[ هآ راتوتلوعءن [ه امعورؤدعدكد عط وز 
11111 ومغطويه 8 

8 00 ولمعلمع ,عندوققك كأموعمائتط لوأعمد م جواحووعى أه أرععدي لمنوط ع عبطانت ف .(و6قو1) .© ,طماءههل 
133-143 ,14 ,بصوع 1 لأقدماءمعنبيلظ ختممع: لعروعوم ممعمعورم أوممعر 

“أناء لاممععة وعم ومفلصاط؛ أمعج رعق أه ومعاتقع ميم عط صا كصعاطممم عمره5 ,(71و1) .ل ب5564 ع ..[ .كعمد 
47-51 .(و)و ,أفاعماماعووظ «ماأصاوينة .وعسط 

.70 ,زاك هأماع30 إن أمصصنام] لمعمععق «والطوقى عكئثاعة أه كوملءلقمم عتومومعظ .(وقود) ,لا ,والأمعحهكا 

2-4 

:نانك عتوأو] طععف ولق هه ما بإاتاتمعن لهو ععل0مع© .(96و19) .11 .1 .وتيكة .> ,مملدظ .1 .0 د ”7 
هسهو ,(30)1 «متماملاء8 عن ذامعمن لزه أمنصسسز .داسك أه عع 156 

1-14 ,(8)1 تمان مااع8 عنافموعن لإ ممصمل دع ممه ال عمد لصح جاتطنع م .(بجو1) .لا ,لمعم ءا 

لوادد .لعا م لأننات ألعاكةت جواتفوعى علعمالط عمط امع علمفقصسصمف مد عط .(1857) .5 تعمممئز 
14-156 

(2)2: ,امع تمان لألدان أعقرانا #تقععم]م نه أعنلميم .ممووع2 خوااطمهع20) .(و197) .أ ركحمعم عن .3 رعوممككر 
.128 ,116-123 

1053-4 بيب ,كلء ك1 إن بدمادائط عدأفزه تمنصس]ل ”.دمتانفدعا” سه "لاتاتاوء)" ,(وقود) .0 2 ررءااعوتىز 

.197-22 .(3003 سا 4 عناتمعت0 كزه لمعيه[ .نامع أه بجرمأمطعيرعمح عاأكامة1 .(6وو1) ا ,موك 

وصوطظ مجيدعاطت) أه عرانععبنم نآ 2 باط عنذا] عن ورم درم ك81 . (مقو1) .84 ,ممعصطه[ ع ..0 .1أملم1 

رومع وعنذوعوديهه لدتعه5 200 ع:ذ]) اومن :لونقتدتلص! عذل مه ددكتلةيهم ناأثط كه إعمااء ع1 ,(77ن1) .ظ لاا ,امع ناهيمز 
عجولا بع ؟3 .عاتملاوء أأصادة أعدمة(معنالة همه أماعود أمعاومأمطعيوط نوها أمنعه !81 .(.لظ) رطهل] - 13 
عتتوعل0وعمق 

لجنتو-وقه .جم) برصث امع معلططدصم أده عر 71 ,(.ل5) عبمطاسعاك .[ .8 ول جاتطتادعءة) .لجهو) 1١.‏ تروداسها 
علسعلوعم عزون سميج 

لظ .5 ه1 عمل مع نوصمم 11 :متختامعى ما لأعمممة أمعمزادعمز مق .(1995) [١‏ .8 ,وربعطصعئ5 عن .1 .1 ,اتداننا 
عع لمطامهن) .(ممن-دج2 .جم) تأعممعمجره «متتجومء عنانععى +11 ,(.505) علطم .ة .8 عة .لمذكا .8 1١‏ ,غنود 
ووعع2 8111 لذ 

و6 د-جو4 .(46)3 انعا نأعووع إن تلمصدمل مممتعصية جوتادععء لمة عنتصاية .(عهوب .51 عم وكسلييز 

2 , أعاع داو روط ببوءتععسم أدعأه لمعي آن ع سوسم لمة عساهم عط .(62و:؛ *1ا ,12 ,مممدتكامداد 
5+- داب 

جا تأمدءيمصمه «أمعدسمطا واتتسون “متهم ملاسامع8 مس وعأنتفوعى عتاكنعة. .أ26و١)‏ .11 .يواح 
متععلنان:) اه تطلوعف اونا ,وعتلنا؟ ذتعخ اكدعاايده5 ديد طتنامك ره] ععادعد) وام رمه 

اط الماع ؛ متاحملةا كك ل ين وزفسسيم 1 ن) .1ل ما .ومسعور اأمددد أه تعايةة امعانت-ذونءة) .أقو1) مأ مساح 
اسلا عن تحتاخ تسمامم8 133-10٠.‏ .نرم ويرماف عودجم أملممد بح .أدك١‏ وبرماد عر أنم م أصصخصص إن عإردما 

كله أمتصل للممسعومم أن دعاعل صل بععبطليه لهم اد للتططوعمة) 'ل195) .لل لمستسدظ نظ .5 أنداذح 
ظوه-227 :18:4 :ممفاع8 عنتاوممة) 

عا 816 .ومعرععآلال وتنائمعى اأمماكوف امآ المطانت) أن كممدفص شم طني لنتوملاين -كدكنمن) .'اجن1) .:) ,ومامقلة 
132-17 ,10 د وسو أقعنماأ:) أده لمتعدت د أمصيسلز 

يع أماعنت5 أادم ا تأماسصو8 إن أمتصمهر .وسمتدسالتحتلمز كه كعكط أمودكمم أصة لداعن5 .لوبو ! ,2) , لأعناكنلذ 
11-425 أو و2 .بمامداء 

..قاان ,خلاعل] انو ررد عبط كد بمدامالط خصوة ]الهم ملل" برلتحطيعي أن معأعدروك ه15 .اذقور) .11 .[ ,مدكجتلح 
697-715 

.العهع .معاءه1آ أننابردأماعبى8 ماقم جلتكتامعى آه كدمائقتأمها امت أنه -كسع0 .(1992) .ن) .5 عساندائماخ 
12-19 

عأكتم ص طأععمعت: تمعن أناء-5نم© ملل عنصاو عن] طتسعزدروما ى .لذون:) .5 اخ رمعم ة) ين ...1 '[ ,وأماحةجام]ح 
١03-١18.‏ الاعدة برأ فرظ امعان ٠ذووعن)‏ إن أعصدمه[ .عمتلت بتكمل أكانة 

دعتسا لضمكا عممسة تصتائطة عاغوتنعو تلماعت له سكتلديومتلا8 .لوكو ) .]ل .مطدظ عة ...ا عق ارالمسطاملكح 
3113-2( .إكرأسانيوظ أواتيدى إن ألصيادي متنا سيم0 

بل أمممةامتصعام! .معللاف معللك لممستنتفمم) أه ممتأعميع عمافممطعووم مط؟ .لققون .)3 آذ ,ستو طديرد 
.5 -وق4 ,!د)ق2 .زجمأملبدط إن أن 
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مم2 باومعادنا عولاتطموة© عمد لامعت إه ععامع عط ع«ماك8 .(موو:) .8 ,عو( 

.معن ١‏ ,ى ,4و مأماعووط جتتامعى لقة مع2 .(1962) عه ,علد 

,8 ,به ملمطعيصط كرد ومنلطعمة .(.180) امعط موللا .ث1 صا ,كاعمم مل تطوسمط؛ عاننوعم© .(1935) ,2 لإعموط 
1-74 

35-3 ,و .رومان«اعيوط إن أمصيمز .كتولاعة صا تطوسعطظ) عاتلوء © .(جو18؟ © اعوط 

.وو 121 معمماع؟ :ماعولا بجت ن! .ععنعانة إن عدم ةامنددنم/ 176 .ا دعو1) .1! ,عمصعداسط 

1 ,لأعملصساة .© .آذ ,مععلةة1 .© .5 1 .تاعموعدعء سصتاتتقعق ذأ كعملمف علمأوعممعطاظ .لوو19) . 21 بمدتولاً 
إن عدص ودعداه ع1 :وان أامع7 وما أحومعء؟ هوت بيضاك67اجرعايدنا ,(.كلظ ! «عودلاء1 .[ .10 ع ,وأعأكعماط هآ 
عاطم :[ذ! , لموهمه! .(ه45و-435 .جم) عداأتراءعدل ه 

انجوءط عامملا بد ذ! .ودام أءيدىم إن بكصءماتك «أنجاع 186 .(1985) .5 .م ,رعلاعة 

انامن) دعم 0 :مهدعنحان) .«مامهاائع هارنا عناأغ دع عاأ) ««ه بإوموكظ .(1906) .ل :1 ,أم1ا:8 

.242-254 .2614 «داناولاء8 د نادتار .تدكقلد اوم صنائط لصة ممتحاايع0 ,(لوو1 ) .له مآ ,ااأعمعدتئنظ 

«امفعل عختتصعف أو وتميط لومنعانه عطا مه طععقعوعم أه عورموعط كأنم1آ .(كوو1) 8 جلزت ضط) عن ,.8 لأمعمظآ 
.87و85 .(010ى ,انا وماس ناعيعظ دمع عدوم *امعدرمة 

ومتطكتاطن" وممتصعحم 1 :20آ .ممنومتطعوئلا «ماوعنما منأء زه ووم مأمطعيودم م11 (دهو:) [ .محصعمظ 

تجمادتملميء مه صتعهفلصتط] عجاعوعءن) أه كارع" عمومه1 أن عونا .لوووذ) .[ ,متكا عن ,.(آ .ناما .ع ععصولنظ 
أمتنمأمجعع قا .ممدتتفمدي لوعبطأنع-ككمى ف تمعلائط أمدطعو صمصكم ممما مدهل 15 جالزوعى أن تجلنمك 
304١. 417-430‏ ,يؤرماه اعبوط ره أمكصنول 

:5لا ألاع8) للوعيع 1116 تاعق ممعماة لممه]ئلهنا دا مكمطأامعى لدسملتختلمذ كمه عام ع1 .لوقود) :1 ]1١‏ .لموة 
.3-6 اجاوة ,عمادموملق مدعوئة .لوملدسسيدا! أه وتعلائنط عماكقم أكومدمه 

عأالن أن عب لأعفاك نبوود) .1 ,كماداهءا عه 1١.‏ ساصصويير؟ ,8 ,ممعصدامز .8 عاأجدكط .8 .ان إواكحى590 
«أمأعووط أمعسلاب )سوست إن أمصوول كتمعلنيةة معماة أمة ,ودعموسنة]" ,مكعملطت إأصداصتهم .مضعتم4 
.309-32 .3701 .إن 

بلج جر عمن سناع متمعمت إن أمتصيمز طتحصيير أمصمعيعم نمه جاتحتوء 7ت .لوقود 1.2 ,عأه2) عن , 2 .2 ,آأمهوة 

3-102 

ورمءت أكهة .ع مهل .متدا2 .اأطاكاموطولأ بطتطاتوعى أن وعتمسموجل لمة كععنأعصاة لمدعذتمددعط]1 ..عقور) .ل 51 
135-123 ./2أ16 طم وان ععلعمعم © أ أمتصيول .كوععممم عحاغوعق قط بيد ومع أومع عتحزاوعى 

عن ماننتعائلة لكل .«خصنا .ك5 هآ .ممك ومنكا! عدا قن اعم عط دز لدسقتتقمذ محتكوعىي م15 (وهود) .1ظ ,لداعمطة5 
نكمم جل علدنا الها" أصسط؟] .'و6ديو .نمأ ممصم أامخ نمم ») لكل" ١‏ مللنحمةا .8 

كأ معتل تتمطتة عتاعطتوعن أن ممم تايصنه! عأصممووعصواعمه عط كاوه جسمتثهارماه© ١‏ دقو 85 1( معدازق 
11-114 ,29 الث أمضصللاظ .جات نودت علتمت للحم أجى 

عومرظ نطلا لستصولط بخلذك .ععالصسناصستة .متطصعاءمم| أده ,ونتتامعى كستدءت (بقو1) .ل .(] مماتمضلك 

ممم )كن و نلع2ذد 1116 ...أفطا ‏ بووصطاصسعة؟ .ل ل هل .مقط مه .وتناكمفلدع! خصادت؟:) .اكقور عل .([ ممأممعسنة 
م8 تجانكم مكنم "] عولءصطمرة:) 26١‏ سكن .مر ' ن 1111م 

د د أسصمل لممصقل ءلم تطحوعى أوعاعمد مه تومامطعمم لمعننتم2 'مون1 ؛ .)1 .(1 .مملامماة 
55-9 

عست" معطا لجاسحتامعى ومتتمععدي دعأعسائغ)د لعرنشانى أه تجباممط د كلعحس ]1 ١,‏ جود .22 رقا مساأعصزو 
20.1٠. 52-59.‏ عع ا إه أمصنمل 

أ يز عق لسك ععطايت ممصمل حصت كأوائهامممءعطعوخ .تركو ' .] .ععالدام؟ يخ ..2 .ن) م المامة 
لاك موي 12 قد اردص امم 

311-22 .5ل بور أمظ كرد اامبصسل .عماانت أعنن طتكتامم ) .ووو 1 01 .مك5 

وتمسررلط اددفم امجرملع عل كز ليد متسس أن معط العرو اكع تترث صف ! دوود؛ .1 1 .لتقطينا ع .ل 81 ومسامممرة 
ل الما 

عونى إن ختسما أده م انا ولا ذال 111814 أ) همي مم|) عداياو2 ' دوو : .1 1١‏ .مدداسا 6 ..[ .8 جعحاديئءة 
لي ا 2 نينا 

موقا نز ممعاعلتك أه تهتتئيوعق مز وععومع]آال دعو لد وهام «أنصية ,أك6و1؛ ى .أل .وماد ه ..11 .[ .كناضاا 
و وعقد .هق ,رتأتدهط أعدده عبرمجحدهل١ا‏ إن أمصمز .حاأمبعماكك سه حقط 

أت اعبيعظ سونط .مللكها متععن عتعرط أعمد وماطصط) اتحقومى أمأممممم رعدم]١‏ إمجو1) .5 بها متتححم]' 
ا ل 

حاذ لماياملكما أعسسم أنعتساعمعمسمئك ودااونال1 منزاويم 0 إن وبعم1 #بموجم1 ,بوجو ) ظ ب ,معمسامم 1" 
تايتف 

هؤ-5[ <١.‏ ن عم )4 |86 منتزومم ) كب لاجرل عمسا وحطدعى عاومعم عرقوعرت لجو .ظ ا .ممسنطاعم1 

١ع‏ لون" بمعتممسست جمسمليصة لدمقاني كن اتفستسصسكيمم لعوماعطعهعم مط] . قوود :© .11 ,كللمدحكل 
407-415 . جالق 
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.قظها5 ,.8 ,تامفناع5 .54 .[ ,متمعلدة ..)1 وددهة ,.! ,مأندرن؟ .ل أتنمعصقاع8 ,.0) مملأميدكك1ة ,.ن .ل ,ونممدكة 
«لنمر .وكام عمأام هه د قتلمب:110ل ص1 "أه دزو ولهمة عنصوع-علاع عق .لوو ) .2 لأنعأسة عة ...11 .لنمدهة1 .2 .8 .ل 
--366 .لواود ,بورمادطانب25 أصس'أن:)١وهممن‏ لإه أعه 

مذ لع معفعظ نيىلة ,عرمط 0أمعدعير- د د طعمت "وغوع بواتتجوععء" أه بيده لمعي لدع كوم ق .(1067) .1 28 ,ممما 
1١١ 135-146,‏ ,وما ملاظ 

قلطططصمقط؟ :ممعموظ .للع عهم) مطميم ومنؤوم0 . أ5و19 ) عأ-اذ روك" ممما 

سااهعت زه #منامد 114 .(.150) وتعطصمع!5 .[ .11 15 وستصوءأ عه أدعلد! لله /واالازوء0 .(ققود) .[ ,11 ,وبعطلة/لا 
رووعى2 لمعنو نا عملضسطسة©) 340-361١‏ .مم) بن 

.عمو 8 امبتمعمة ك1 :عاتملا بع لز لطع سمط إن عرو 71:6 .(طيود) .© ,عماللا 

#ملكهن الصا أن أعمصيصا تداعمء عط ورمتطدناطفائظ .لجوور ) .0 ,طعداعة84 عة ..54 عا ,مموومعد5 .ا ,بعمانطللا 
1140-3 ,(56)6 عور ل لعته5 هده رطا أسومصع8 إه أمصدا 

-كهنا . [) ١!‏ مما مادوزجظ8 زه معصتفكف مماءءأه5 :يأذأهع؟ قجه ,ا البرناس[) ,عع دبجرحص] .(1956) أ .8 ,)رودلا 
قوع27 5111 بهاذ .ععلقطصدن) .(.لظ ,اله 

حعناء8 مسخزوعم0 كإن أمحد بهل .عتهما .كن وممتاانته] تأوعلالا ممه اكد بمخطنوع0 .(دهودا . [ ,عكلداثا عث ..| تعلصئلا 
172-85 ,(26)5 جما 
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«# لوده © .( .كلظ ) بجطامة) .ث١‏ .كا عن لاصتطمك .:) قل ديا ددع زكرو ]ءزامدا آه عمف مط لررجويد 17 .1ل بسساسجات 
(مبج-جلات .جوم) عبرهن عدا أد ادلئر بست زد الاير 

2 مقصوا5 .4 هآ .ممغدعاته أنقة برمتككعسمم عكنامب اه رأدصك ى .لووند؛ عه ,مدساك عت ؟ 1.١‏ ,رتمأسئلا 
جع) معمعهاأاعاه أماعالرلكه عم عع سبحدوط ,كلظ ) لإمعصمظ .شاعة معلعمه"! .10 ,كجمساوسس لظ .5 ) عويماز 
5()! سلمت ادنك تكريسويه 

بووع22 بواورعانولا لعسمة]ط نفا١ا‏ ,ععلظتامةت) .ببماسأعيكم ما سااتصماديت عتسصطظ اللجون .ةلا .معاسظ 

تمت لهمج0) .عأعيظ عاردلا سك ؟! (.لع .250) صم أوسنافه أممه معجيونالم اها أم كرارق .اجنلن 1 .لق , 1 يم 
الال 

عنكة8 ناعللا مذ يكنعساخ :دملدمط وعامو ل نعت ليه عطاي لذ .أبقة معت 1184 .مرو د) .خ اح .ماكحلا 

للكلظ) ختمطاعصنظ .5 ,2 عة بطعنه5 2 ,5 برمعصيتط الك م[ لبمامع أمعآاأتل نان عنصن ! .وود تلز تنماسظ 
سصناامع ١ن‏ ,علنمدلان1! .لي١‏ -خ نحا سمط تكتممل مسحت أممم رادرس ماشلال 

عوععظ ١117‏ نخاذ ,عا نضتاسس:) لوعت إن عمتسصعسل .نمرودا ...للا ألخ مساسظ 

عور توادويعدتمنا أعماءرن) لعأ( ) عن أمتقرامه إن وتاترع داتس 116 تكيبرية) الأانى اح مماسمةق 

علانا لممماحاتممم ) معاع ترمتردع لاعن تابنا عمف رأنانانع!2) .للام نا معنم متتأكا ظ ممولت1 ١‏ .ةلذ ماسلا 
8201 -17:) أن 

وومع نومع اونا عولتمطدن: ) مدصنا عحال عكرااااعتمة إن عاحسا أستدد 1116 .زدكن)؛ لذ الاكام رودم 

كإن ينتاعنماك عا[ أقده ماج إن عمعاثمه 11 مسلا عترومعم أصرامة امامتي مع يميد م .نوكن ؟ ٠١ ١.‏ .لمداناميساة» 
مدموظ '["للذة تخالا بولناس:) سمو 

عمانتماء8 عنام ماءة .ععاعمطم تمفدوةنأنيت مها كومقديمامكا (وهو ) 2 ,كاأتعدطق] ل يف ..! ص1 .© 1نا© 
271-15 

مجه كقمهلئ7 «ولغولن ملك .2 عو نممتفوكت هله االاكتتام أه مساب [مبع ١م‏ زجهودا) :1 .0) ون الئلذ عن , ١‏ .آلدان) 
عماعوء تأطنمعم) أساتسائة كأأناكنم 

مم6 ,(. تك ) عع لأعتن0 .نا عة تطعمدصظ .5 صآ عفاوتمم ل(10اهى آله كاتمادوم معطاميا ما (أجيود) .11 .نسنامن) 
مبرمص نط لعمردع:5 أت موتاناك لممم؟ .تعاعتممصبط علا أده عممعرنلاكنها لكافكرتث .اتيم ملز كماما 
141-166 لهاب ٠تمتندبال‏ ومن 

بطوتنطدنةظا ععلوعجء ه كإه كاععجكه عورم لزه أعلهم «عاناصدم قث ت«داعسامممم عصيعد2] ,الأدوود؛ لأ اجمحندا 
م20 انوعع ماو !) طئصس ارطع 

1 عغطاعه؟ أمه) ؟تموحند-وممتكامعل اماع32 لماعم ى .(1995! .5 .5 .كوع6) عة , "ل .1 رمعاية1! . [ عد 
:017 .(1-60ج .وم) كصعاننادد لامطوط ,عجدأطععم فتطوظ .(.لظا) تعداله1! .ل ها ععممم امفمط أن عكمع 


ونم 05)] 
فقع:2 1111 قاط .عع لتتطمة:) .مل كانمه الث وععنصنني لامكا .لعوودب ١١‏ .1! ,ومتتصدة 
ه611 7ه م تراكأمتععممج لم امع نص كله مص عمايسجتدمع 4 متايه عابس طامم م1 لوكو .0 أل عرد 


ركهم ']5] 54 به إ١‏ ,مول امرة:) تاجوم سرس 

معنو غدع) ععوعع أأعنها بوملممة عاماع ممع أه ككمك د أت «متتناف عط ,ها مروودمح لف .اقمنيا . .:) 1١‏ عمتط 
17 فا ,ععلصطمرهن) .(271-153 .مما بزالأكتعمنسم ممالمجمم/د1 عالسممورع5 , !لظ ١‏ 'علعماتذ .1 .لذ دا عممنا 
لان 

8عة اعومط5 .ل هآ .ممقووءه) تصوعط؛ أعرج صملانقماميء 15 طعدمدجمه لعلتدت ى .(موور؛ .كا متسامع الك 
لمالا هن5 .(157-105 .هع ) 1اماءكصجتم] بصوء!؛ أده معنا عفان لزه كأعايمم أمدنياعه انس دن ,لكاءينا ٠‏ “«عأيتسا 
ل ب ا 

نمه « ارولف :16أهقء م ذاأترضجة15-عتتاءيصاة ع1 .(وقو1) .(! وعملوع0 عة ,.([ .)1 عنطره ..8 مممتقطدت لمك 
١‏ ,لو .لعمعبرتأك اننا أماعكل صك .دع أدرصيوت 

معو الوتجاجاع لعقوطء واعة تساك كه أعلمم ق بتعفطت قا .زجوود) > عنها عة .ذا مومم) ..12 أ عستاعم”] 
141-203 ,119 امات مالالا 
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مدل لمحت ممدععللا 1 أماعترا لمق :مدل قدأ لزه عدما مم00 .(1995) .(.1:00) .2) ,مدع [عنداي ع ,.5 ,لطعممم 
.1-45 (4)2 ,مصتدعاط تماغتءمحوسط لروردج3 أن وونائله لمفهم5 .كمافحمددييط 

,وقك27 01115 شلا ,ميل تتطاديه) .ذكمصصووة إن وأعااطنى 713:46 .(1995) .8 اللعمآ 

اتلك لتاماطظ ,شتا إن قعدئا مطل ب(عنممدل جععد باغأت امع سيب انف منج عاانمع 0 .لهوود) .1] تعملتوت 
: .عكده8 عاجُلا عولد . 4ه ,77قالهت) ,امال _يعاى 1م552 ,موعمصطط 

51 ,(.1803) برده 02 .لخ ع بملهندعه؟ ,5 15 بع تلصدع! لمع اعطممة ذه كمركتقةطعمم 116 .(ه98: ) .(1 معصسدع0ن 
دوعر اكع اننا عولمطاسمن .(1اجمعون! .جم) عمنهوهمع: لممنع ملمجه فده يغدما 

-عبطة له معدم ف صذ بإرعنوعكتل عقتادعك5 .(جوو1) .لا ,[أمأضلم 1‏ .10 ,مفوعماك ,2 كلموهلظ! ,.ى .وملرمي) 
أصحصة «أعممعنجا5 عدء إه عو ب ولس صم تاناامة إه بممفقنط عط وعم عأمتممء مق نقاعممم تعبط 
مسقطلءظك :لاا . ذل! .381-86 .جم ,بأعاعه5 عمتعامد عداءادجهن) عط له ععوع ناجو ي) 

هذا[ تامع" معمعه عمالدعهه عع ةلالا :رمع عذا عدنعمك8 .(جوود) .(.01ظ) .5 ,نطعمدظ ع ,.ي) ,عرعلاعمن0 
لاعائضاة فعاغاصمن7ة لعوردة:3 أه أمعمعأممدد لمأععم5 . (مغمعمجمجعء هده مم5 سوزعء11) عراسي 
.1-164 ,(4)1 

.0 .5 عث أتعلاءء! .8 ,5 هل .عتعطاععه لصة ,كاواتطوط ,كممون18 .(هون1) .11 .0 ,دمهة:0 ع ,11 .[ ,مععوبرعم11 
عا جوع 5 :1000 ,ممع ملطكةالا ‏ (138-272 .وم) عامعطةمصين! مال 9صماط ع7 ,(.كقظا) ومكئلبلا 

.(تعدده مأطعدمي؟! وأمسفاعيجهما ععأه عاآم) عمللا جمنفمللءط 5 .(هو19) 8 تمسلععء" عن .0 بزمورء11 
.وععع2 1411 هركذ ,عول ترطديمة 

«أمادة أمع ةاعم ,(.10) للمطعو8 .1 مآ #عمعى عط رويب '041)لا2 00 ه ل لنامء نم11 .(جوو: ) .11 .1 بمعالمماداهك] 
عتمرعلمعق عع بساعا بخطععملءمن2آ .(جعو-وجمد .مم) العدمجرجبه بدمداأم كلل عقا حك :رطا اممعى مده 0 

#ناتكتت 7 كنه فاوععدهه فانتاط .(1995) .لوده لعجدعدة1 ععتجماودم لننااط) قله عن ,.ه .2 مع1موؤزه1]1 
.عاكمظ [نه؟ بم 71 .لويم تزه كجتخاممامعم لأمتصص ممه بكر عدا إن كأعوممم جعايجججدن) :عع ملهدى 

إت كت قتعع نآ :1900041711 .(1986) .لمفوق 11 .8 2 ع .5 8 ,أعطال! ..[ .ع1 الفمرزن1] ..11 .[ ,لممااه11 
كدع2 1111 تخا ,مول مطمرهن) ,يصعنامءكةة ماده رعصحتحروعا 

-#لا 11ها أهاناجج07ت أنانناها؟ 010 أكتة ما عمل0 15 تععمصلم (فوو: ) .(.5ل:5) .ى  [-‏ «ملححدق عة ..[ .>1 .علدمزاه11 
:]ا لموده! بع ا جممده؟ تمععا-عمهه لجته به «أججد صا ,لج ماهاه أ عه :أع00 رمه أكتنماء20006) .2 .أملا رمه 
.عاطم 

56١‏ ماع00 . ومتاعهأكائقد املدناددم برط ومتم جمدم لماوملدمة .(و198) .8 2 ,لمدومط1 ع ..[ .)! المعراه 
1١3, 295-56.‏ ,66ات 

فاط ,عو ةقطمرو0 .اأوبصطا عسفنععت ما ووطلمدف :وجدعا أمنولة .(جوو:) .8 2 ,لمدوعط؟ عا ..[ .ا ملدميراه1] 
١‏ .ووء2 '11اذ 

الاعسسن11 2 1 .أعبع! لقدمة انتم درم عط كه بإرمعطا لك :لوتاأذكتده7مصم! ععول .(هوو1) .17 2 ,لرنضا-ومعوطهل 
.علمعلوعم نمملهما .(1-326و29 .مم) ع«ضيماء أمعاكناج عماندعدء7 20 ,(.كوظا) ومم0 . [ .1 لحه ,اوعدا 

.30161266 عداذطاحتوت +زه عناأإعد ووم« لماعتو ماعدعا 4 :اذ مأعالكمت 24ميك8 .(2و19) .ذ .طغتم1-5اما توعدكعا 
مم2 5111 خركلا ,عمل امطصسدةت 

انها ناه[ اتفجاه1/! خذن) ,معتدالا هود هساحدعدع لأععط-ءده© .(هوو19) . [ معداعوام»ا 

.مويه اط مامنووط أطعم/الا ولا ءلم تعصتدمح عط له عجسيودها قط1 .( نهو1) .ل معدا حضتتط عة .1 ومتممكز 
5-1وه ,5 ,8 ممتسم| مم عسو أرط 

جوعو بونودع تو لا معفعاحان) بميوعتحات) .عدم اسامنهم عأا)لماءة م سباع نيعاد 186 .(19062) .5 1١‏ ص6 

ممعم مج أه بورع دعاك عط" :رع حعكنل علمعاعو أه وعدوععمجم 76 .(8هقود) .هق .11 بصمدرزة عة .12 ,تممم اانا 
--12.159 عملاعك3 ملاأأتاعره) .لمللسا 

مهك .تدما مس ددا ورمع () أيه يدع نسعكنك إن مأعفمه: لدددهة)دابعرج07© .(مهو ) .(.كلس) . | نميه ط5 عة , 1 نرماوندهما 
لقسراسة)! صفكردها١آ‏ :03 ,معأوادح 

أماصاغة أناجها:07ان) :لا اعناتع هال عاإاغاماء5 .(1987) .14 . [ امارج عة .نا .0 سقطولم8 ..ى .]1 وماك بط نرعاومما 
كدعء8 1]ل! نذك! ,عجلالطصمن) ,دجمعهمم عنتاوعى عل إن عدواغو«مادت 

.كقع20 1111 :شرا ,عول لطمرة:) .سمتتدمنه مق .عكض! لماعلرقاق .(1993) .(.0ظ) .[ .ن) ,أمأجومها 

257-286 ,و .ععرءعاأاءعقد! تماعكرنمم ومع جمعوال أه طابوننان ع5 .(1977) .8 .2] ,أقمم] 

المطعنة8 .185 10 .تعتلن؟ة ععي ععصط]' :معو ععنل نزط ويمتصمدع]1 ع وعاكصبعط أن عام ع1 .(وظور) .8 .(1 .أقدمآ] 
أعده تجمه ععدععنلاعاما أصعارا 2 صك تج «تصممعا مداطعماة ,(كلظ) [أعطء ناا .321 7١‏ عة ,ا[أمومطعهز) .2) .[ ركاء 
عو ؛ذ:) ,وغلة ملدط .لقوخ-243 .مم) 

معدوصنلاء) 1١‏ أماعا 7م عأرمب ه مدعجمد 115160 ناظ لحد اذم نبللا .(وقود) .[ حم 8 -نزاعع5 ع ,.8 .(] .غومه] 
.269-20 .و2 ,أمتسفاول 

عأعولا مك3 عاش 212 .(أوقو1) .[ .عععطعلعا ع ,.ه .ا ,منوطمععواء ,.ن) .8 ,مممفطعي8 ..82 لبدملونا 
الللوفةء “كلت 

للا بخثا ,عولمطسهن معدعاءى عنامتموم م1 وعللنن5 :موعدم أملاء81 .(87و1) ,0 .11 ,وموم :!!- عتجردم | 
كينا 
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عوماءعصعورم م1 لمعا لومعم لل دمءأدجف لعاووى لقعة ععمعهنااعام لوت ممق .(موود ) .1.)0] ,كمايعم :11 -أعدووصآ 
ممه معومدعنااءاه؟ لد لايخ" ده عناذكا لونععم5) .303-313 ,و34 ,فى تمعد ,مادص إن واماومة لعومظ ع[ إن 
(.موطلمع!8 .از .ل عة رفسنظ8 عم معلم8 م اط له “2كلدع فوعل ءة كطعنامعطلدعءط بكم بلصناذ عط 

.لتقالاع1"78 :وعقءة؟”1 سمك علوت 15وعمم (١‏ روود) 2 لاعن لرمن ١1‏ 

ومع ادر وساعن وسءتهأ زه «مافوععههمع أعنها- طون نوع صط ١د‏ أعم لتصامه «عثلامل .(5و19) .5 .م ,بمورنت اا 
لآ ممع عتدرمه8[1 ,وادعزمنا ممفنله] ,وممولعدولل لصمعمل لعطعناطسمدنا عاو 

.جم) قتعفا فج ,امه ,معاضامعطن0 ,(.150) الممطعاء8 .[ هآ[ .نطئمط لععمفءناموهه© .(71و1) .11 رمقممعاكولا 
.فاكذلا منفيط5 :0ملرها (175-163 

(ظ) املموطعاء8 . ز دآ .بطلعط عوعمدمة[ لعقارء ممم .(1968) .1 بلمولالا مممم1كاء1؟ عث ,.14 ,متمممعاحد اذا 
لمقدهة ودعله1 منضيه5 :هه0جدما . (كئ-فجو .مم) بغأملفدممعء عا عدرعرايان) 

ومعومعدوتك لورمعمول مع طوتأطدرمنا ععغنصوجدم يوط ععادمزد عمطلا :أعنامدمهه م15 .(19076) .[ .تمقطاعءل3 
:01 مدآ بعالل ,باتورعنتمنا عل9١‏ ,وج ممع لمعتمطاعع 

«أماتنا عع غنفص 0071 موتكد! ,(.كل5) علءعطوعنة .[ .0 عة لموطامد .© .1 م1 ./5210-ظبلة1 .(1961) .[ بمقطعء)ة 
مسسمعطائط :لآ ,عتملكلل!! .(6دعجن: .جم) معجستمامته عسام عدمعهممم عن[ يم« أمدماع 

-6تمقع لصة ل هه !ه81 ,د عو .تماموناع لصة تنوئتاع أه وماأوامع_ م2 (جوود) .10 ,11 عه .5 .ى بعلنل 
ومقعناطهم «ه] لعغتصتطنك )مضعدناضدك! .كمه تملسنه) عنعروعظ 

و2768 1111 نشكا ,عو لصطميوت) .«مااووع مم عه ولتلصم-بومامده .(ووو1) ١1.‏ ,العطعأناة8 

قل لساكمن ما عحماتدظ .[ م1 ع م وعكرمودعء لعنام .(مهو: ) .11 .[ ممع وسحعه!! عه .. 11 .0 كمد م0 
.دإم) عدسكأنت كه «مااه ممعم أ مده ووو مافااءيىم بعدمةانتامسط عمدلدم 4ءغممقم ع773 ,(.كلتا) ححاس]1 .[ ين 
ووعء جاأووع افونا لروكا0 :لعهل:0 .زمائك ووو 

«انامظ توملدما .عولعاعهها! عكإغمعةهة إه لامع 13:4 :ع«ماععفيكوء أده كععساءعزمه© .لوكو ) .1 .ا .تعمممط 
.ابوط مدعمكا عة معولء 

عه معفدصة؟ا عتحزمط .[ ومايزة! .© ,ممع ممة .© .0 هل .علنا كه كتوعطنصو عط 0غ أعدكديمةه مة .اعوو1) .5 .1 ,حمل 
ماده ١ا-مدداللق‏ بخن لزنت لممسلعظ .لقمو- دجن .ممه .أهم١)‏ علا أماعاراضة زدلظ) معوكسسنمطا .5 
نهنا لمن!0 :0:هلد0 .[1-145 ١1‏ .مم] علا أماءكلاشه زه بتطممعم طم 18 ,[.هظا] معفه8 .م .آلا م لعتمصمع8) 
كك لتجرى تداديت 

«كرلععة. .عانا ممتعدنع أه امن عط لضد رعك :وحامتط عتعطتهزة هغ «اأعدمءرمة :كدوم نأننت مق .'بييو:) .5 1 .ناا 
1709-0 ,ل .بالقنا كنات 

«ععاهل مع ءعسينلاء :ا لمامكرن اق جرو ام لطاع ام طن نزلندد عكى ىر :اطق .(جقو د ) 2 1 عمد ء , ٠‏ .0 .عتطعتم 
.3 و24 ,23 ,أمه 

لاساناعاة مع نعببلااء )1:1 أماعكرقاء4 .دع اأعمم مجه آم أن تمنصبك ل :وا تاتاده0© .(هوو1) .(1 .فول صوط نل ..[ ,عجماا 


2,40 : 

عدأ ها كوسقاءممأاررعظ بعذاددوععلعم لعاماطضاذلك أءالمرمع .(86و١)‏ عا .[ .لمدااعانكاط ع ..ظ .0 .اعد اأعصسسظ 
كوم26 9117 نقاط ,معلءتطممم) .'ذآه 2 مم اأسييقع إن عماسم اوبدمناه 

محدتاءن] :دمغعرمتصمماظا يمدعداة عمجم اانه .مهدع الاءئهة لمأعكؤخنن علاجون عأطاويتآ .(دووا) عا-.ثا ,حيط 
كوع26 جاتم عاونا 

لل3-ق13 .مم) غك نومع إن نماعاصاه21آ ,(.4) معلهظ8 .ى . /31 10 جع خمعدنل مددكبصطة ك5 .زيوب ) .5 معآأنراء5 
خوعرظ 511 ٠خاذ‏ .مولتناصة:)» 

كتلط مانن ]ا ج86 يصمصم؟ أماءكراضة مده أموعم عه عأممأ فلم بإصمنو موعن لأع1 .نوف : .:) 11 الأمضاعد 

بنصدااىة! .لي .املك لتلا .نان هسملت أعاره ,كأفمع كومام ,وابردعة ,(ججوب 11١‏ , ممواعداة عة ,.:) .11 ,عامساعة 

مهنال الوك م!|! «منناكتدن أدبن عأكلن 0 عماتصوصا «عأءنا لان وعانمعى م111 .الكقن )2 رعرع لالط عة .0 .84 ملعو 
.مد لاتمعداط نلعم حمل ومن 

ونأد فورصم معلل رطأ دماقععأمدها «عاناصصمة وأمامد! ,(نقوح) ,(.ككئ . .:) عأعمطوم ]8 عه .0 .8 انفاعو 
لطاع :لخ ,ملعلعا!! عنقم 

473-407 الى اأعن اماع «زمع8 أده أمعستعمام8 عط م ام كلسم _كلزنالة .(مقون 11١‏ .[ ,مأعنعة 
لم١‏ () لموك<<) .(ققجة .مع معدي أأعنه أمك نار هه بطدمدملاطم ع1 .[.اءظ] معلصلا ة .اذ ملع اموكمعل 
زحمون: ووموظ يزور حم ل 

بلكلظ ١‏ أطاعصم .ذأ عن صمل عدي .:) م1 .طعفموممن ع مهم ق :متدوقص نمدععاانا .اجوود: ف 1١‏ ممسزة 
لعإ عأ سرعم ا] أن مس3 تمعطم لل ] بمعتمطاص بصمععال! عاع عاد معصيهد متاتصوف مسعالا ريع عط يرتبرليسه 
1-27 ,4)3 مولعملا كع عت فى 1[ ألمملممع؟ أن تمك ترمد لنتتميوو 

,2040 127,123 ,“لم5 إن عددما انمه" .[صيكدذ لداعمم؟ | لمعتححوتل موتناعداذ (كون1! .ذ .]1 ,مزق 

فيان اذاه اع اأدرمعن «عاروسسن .وعاطمدمع ععا مدوم ءم5! ممكسلامت لم8 ص 3 (رون1) .كا ,كماد 

حن5ة . 1 .غإاءآ أفءاتة. .ومةناممحم برط «متحعطعط لمد أجبدامطبءمف (1و ومكام؟ظ .(لجوود) .)ا ,كصاك 
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(١ ١ 217-33‏ ,أمننأاجرن:) أنصن «مامطا زه أمددنا0] .كدو امل لكئة ,كاتكتسقطعء0 ,كعيههك1 .(جهور) .حم .معوماد 
:لعه!١0)‏ .[ججع-دوه .ممح | ععجوع|أاءعاما أواعاااده زه وطصددمازلام +13 ,[.ل15] «علم8 ,ق ١4.‏ وا لءأمضممع8) 
(موو: .ومعم2 بؤاومع حزملا لره]«0 

.8وج-11ن .وج ,ععوععالاء 1*١‏ أماعطراجة .دمع [اي عأكيجد عط1 .(5وو39) .(.80) .5 عذاأاممه5 

تسق ,و ,8 ومتضمدواظ مجه أوعص صصمضوظ سمصصوع هداامدللد8 ع1 .ل(قجود) .ز لأ؟ ‏ العطعاناط عن ..ن نرموة 

كع لالع حزونا موأععصمط :[ة ,موأعموضط .فدماءياننهء لمباووعدن© .(عهود) .8 2 ,لعمودط1 

ما كعععيمهمم عمصلجم أتمامعء نحط وععاأمندمف نمطمم عتممرعاء ورمتحاوظ .(ووو؛) .له ,ممعومصسمط1 
ع إه عوردالعععصط :عإذ| لمعه هز عععممعلم4 .(.كليظ) ومعمط) ظاعة ,ماع16 .[ .[ ,ممعدماط .للق ,دماح 
كع مم5 استامعظ .(جج6: 654 ,وم) ءانا أماعالة اسم جد ععرت جاادمن) ابمعررددسظ لداءاة 

علمعلموعم توملمما جع موحد فدهن غنه ومعدمة)ن أمظ .(عوو:) «نقطاها اا عة ,.5 .لله1" 

علد و11 ! وغ لمعت همه جردتلاء اردماة إن أعالايج «ع اناده مر نودم عدم عاذامععع 171 .(جهو 1 ا 0 تركليي" ١‏ 
.ااناءظ :زنة 

سن5م با«ادرحه لت[ لمتضع عه] ذأكهدا لفبباءة انطعنة 18 .(كععم نذ) 28 سآ ,ملم لسع يا ,.خ رموده!|5 .2 .1 3" 
لع نأسأعووطى ,رسخماماء 

[عدعكذ أملععم؟] أمعوة ومناعع عولعاسمهها كتدمسمممنية عع صنداأل م ودتاقت) (ووو1) .لز . [ سا2 
255-23 . ([2)ذ ,ممدعاعد إه كا« والهاصيم] 
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مراجع الفصل التاسع عشر 


إهاءء نا١تع‏ وموم 5 :مارملا بيه ل[ .وان ط تدمع إت يعماواءيىم لقاعه: 186 .(ج198) .10 1 عانطهصسم 

!ماع موخك .31 .8 م] .كمه فاصموره ذا دمنة تممه عه اضوع أن أعقمم ى .(ؤقهو ) .7301 ,عااطقمدم 
.اذل تدملهما .(120-167 .وح ,مد أميد) «مانماعط أمدمانستدمعمه ما بلعبمعيعظ ,(.كلكغا) وعمتصست 

:0ن ععلءاسطا .وناعةعمعى إن يوماماءيكم أماعدد ذا م) ءأململا :أعلارمع «ذ ونان المع .(6وو1) .اا 1١‏ ,عاتطفصة 
للحت الاوع 11 

«رعم لاله اذ أمدمدوعمح أن وعام غ1 تععنام انع ويودع؟ كرماح أبءى عه عأدهع2 .(وهو1) 31 .8 ووذ عث .© .)3 لامط 
«عمموء إن بأوممطمدمط ,(.قلظا) معدع سا 5 .8 ,الدا؟ :11 .© عنطمم .8 1١‏ مل .تهمتامعتسوءه مزأم تمه تدمع 
فوع عانم نا عملقمطوهت ١‏ ودسنق2 ,مم) يدصدعراء 

لأ اكا/ة 1 :مما .ا"ضاغهناهمه| كإن 70862014هت: 716 .(ذ6و1) .ك3 .2) ,معنالة5 ع 1٠.‏ .تراه 

العا اعلا بح ا .كورما)واء: «معمط .(قيو:) ,ع[ .2 11 .[طعرمء2 8 سا ,اعم 

همع ]5 .[ .18 هآ بجالضهعى أن عاد وتوا ى :ومعععم لصم ,عميذأئى ءزعه5 .لكقو!؛ .351 , الولدطنى امعمسلائن) 
ك2 وندمعالونا عو لقطوكم) .لوجتو-وعو .جم) وان تممص ره ناعم 1134 ١١‏ 0ك ) عرومط 

.ضزما ععندععنأأءادن ممع إن واأسماءوع رط ,ومعطهه!ا؟ .[ .8 هل مستطاسع© .أجوود! .11 ,ترلمطسكدع مسال 
.مللأتصسعدا؟ اموا بم افمموقريد 

فانط أعكزن .كدعملعناع لمساءءااعتصن هذ اطع كمه عام عط؟ .لوقودا .ل .1 .معاد عن .ل [ .دنكلوضهدا 
+مقق 8ع برباء تنا 

خنهلمل نغ عصمب غزئز معطاكا عمللملط غمعئرنااءغه1 لمة عكنمعجتط . لوقو ) .ز .2 رامع اذ عة على 2 السمعط 
ررح ,5 .املك ععوعيرأأأءا؟] «مجناط زه ورجرماماعيدم عط هذ ومعممناية ,(لط) ومعطمت !5 .[ .8 مل فرماعمط 
مسططاءع :(ئة ,علمدداا:1!! .(قك جود 

موده؟5 .[ ]1 دا طأعصئممة عظلتامعاء عتاعطفهك ق زىلرمت عخانوعع لهمة كعنانا عجتادءء؟!) (وقكو1) .21 ,معوالمدن 
مواست) .23-3211 .حرج) وعناتكعدرعمممر أمعبرمام "رركت إداوممج رام اصن ن) .رن لوعف ]د عكمثمه 1116 .(.لكل عرعط 
ووععظ كتوعد طزروثا عاضا 

س8 ١‏ ,أمتصيسمر مدعا "لمعم ,عن ايصمرورمم مم لمكن ممما عى ببطتحطيهعز) .لاقكن: ) !1 مرا 

عنكق8 عملا ملعلا كل ونور برصلاممم) .أجوو .1! ومماعةة)» 

موسلطن) ,تلك لمع ؛ ياع نوص عماءمعقمى كه بأضفد أمعاعمامطعركم كى .ممص انه ماعصم .(ركو1؛ .5 باغ عصايدن) 
ابجود أسواعتأدانم ممه لممجاء2») ,دحآ مكيى ك1 ) أه مصعا) 

محاتند(] .ا .زعة ممعرارمت؟؟ .ل 1 دا لممتتل تمصع عذا أن مماكستصاكسصو لام عل؟ تقمكويد 8 1[ معناتم:) 
عدم" نومع طامنا عولصطاصهةة) .لو26-وع محرا عحمماء كرك ره مسطاجمعصدت) .! واظ : 

ا اانتصممل تممعععاط واانناوععن) عأعمصن ماوع ه] طأعصجة وتصفاكج ومتطليد ع1 .(كظنذ؟ .ظ .11 مغطدص:)» 
2-51 

2667-3 ,قر من أأنلا أوعان اليوط عمااعامز اد مفعرمع5 أكوور؛ ظ .ل السكاسة:) 

تعسوت تمه .السأمنوو"ظ معاصعمباء .نافعس حسام تأسممع يصقت رون .0 .11 تلعصدتلا 

112-127 .و6 عقا أماتزمامني25 . اتلصى كد حصدالء! أمدتك مكنلأقاد لااتمصهاون:) الأوو1 لآ «علمدااملا 

مولا جمكة اح دم امه ماواتيصمت عدأ ]د كرس لقع مومعل “للويصون موت عن للا لوبد .8 :1 لسلا 
5 مويك [أموور8 

٠‏ هذ لمعه اسه “تتمفصسظ تعمس وررجواعمم طأهز لصح ععرمهن لام ام] ,اومعز دنا .1 “ل التصطعذ عن قا .ل معتسطر 
"الى ] يصن ررم الم «الطيحل ,ييه أمابيك”1 وصقت 

عه ,امضسط خط تمفرنوسل ١‏ 69 ملعمل موممتفيق لممصول/ توأعيةعنتا أه معتدعم م1 (مرس: ٠‏ .نا .كقن كول 

عاجلنأه؟ عت مساك عارم؟ عمد عبمنعوره «ريرويك عناة أويكود 14 1 ريوع 

جه مانام العصع مصمال ماه #لسل معنسلاعه] بيط لأسن ع75) عست حكودما وكوب .لذ 8 معتويخر 
51-55 

مده أأكتمتزعم لعز تأدأهئوة دا أمعدومماع عمل عمساوعن أكمه دملعمتضصننا موا تممسسنك .(1985: .11.31 ععلمنتكا 
66ج .1 ومامساصنا وممتكووطا زه أمتصومل 

1-12 د بو عرحيز “درم مرب نم1407 التعوروووتحوع متحلووست 6( عولائسمة) المظول .51 .1ل وماموكا 
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عت] عومقالوت لتفعم لم ,عبلعءلام .لسن تصاك تورمماط ورعيه6 لمكعتصط؛ م معزلا .(8قوح) .كذ .8 برعأاموكا 
أنذامنأصداروئعه ها وأعوعوع .!.كلظ) توما هين هآ مآاعة بماك .كأ .8 و1 .كده م2 أممععه م1 ممنوتم ردنا 
.أذز نمملدما .123-167 .ضع ,هد .آه'١‏ عمزنوراعط 

«نقص مه عمكمرتميوووو عه مومهوعااجمة بجبمعط ودعاضو لمرفمعي) .(1972) .15 [١‏ رواع ججدعوم عن ,.يظا لا رأك1)3 
4477-5 (15)4 ,أه: اناه[ اااعا7عع م10 إن إ١7مفدعك‏ .ادع عه 

«اتقجزره تفعمم دعاصم را وتتأسصعفوعا كه دافقة عط جه بوجددع وى بللع5 عط؛ مرمءع؟ كممودعة .(مهود) . [ امسا 
قود ,(26)1 بععم56 «مأتمداء8 فءالأروة إن أمجرهم] .ود هتلمج 

رووعع 8 هتدصهاتتهة) أو والمعطامنا نرءاعامع8 .[اسسعع عدفاءأنت إن ع«مذات سيكل060 .(مهو1) هآ ١خ‏ برعطعممركا 

قمعم ارقوورة [ه جوعامماذ ع1 تززع نتمعوال علا لمع كو أن عمععهمم 156 .(1988) .ى .11 ,امموراك ع .2 ,تنصهلات] 
1392-5 ,32 رمع مم3 عن( /اابعنن .ره 

معنت .أعمورومة قط ,كمعامه عط .لهن14للهذ قط1' عو انانوع© .(8هو1) .[ 8 وتعطمع:5 عن .1 .1 ركتوطنشا 
651-67 ,1 ,أمدديهم[ اع« معمصط با 

861 3ه لجاع الماع تمنا بطموع8 عسو انيد | ارويرمه صا ععاصلاء ألائه زاانتتراطجة !١976(,‏ 2 .[ معكان عة .نا . [ ,طعمولذ 

.]عم تكاءط مولا بم ذ! .معام علص إن عأعذى مااع 116 .(1966) .1 .10 ,ومع عريء21 

كوع81 من" بلأرولا سد ل .عسنا منص اك أعتعدهد أعمه بممعط) لماءعمك .(1957) .كا .8 ,ممترعاذ 

اماه أواسفكستلادة أيحه .ع انطمدوه ,أهنمأعألها وت عضت أساطك1] :أمنجبد كه 101 ونمواعن8 لج8و1) .1 .1 كأمعالة 
.,ككدي - إعكهه [ مرهلا بجت 31 .«مذلااعجر دمع لمطاماع دمل ومع 

أنتداعنا مكحصنع] عأرمين جرمتلعمهك8 .(بووا) .1ط .[ مععدعة عة ..2ا ,ءال داعدون 14 ,نا تنما ..0 .ل صتطى © 
73110(3 بأمصرنانل 

نقذ1 نمع 1 أنننا أبع اعت انل عرأء5 .(مريو: ) .ن) سوعط عة .11 .[ مومع ,كا ,عالطاساعفدن1ة ,نآ ممق ..2 .ل سنطور0 
امم ! :مامهلا بمعل! .عبرة تلام م«معادعوية نجه 1116 

تامملا بدك:! .عونب أأمطه مدممجرن[ل ع[ أنها: عن ككعم لكي | عالق نول[ :2 ومع 73 .للقو) .0 115 أطؤعن0 
نرء ادع ١١ا-ممعنلل0)ةق‏ 

اللتطتكعرن ل ,الم نآ !ا محعتحك آم .كدرل ادنم م0 تعأدرده0) .(1072؟ .2) بجمررمط 

لل د معملت”1 .[ 35 ل كعتامعرهم ألو عمكمما وتوم مل أورتك .لدقود: عل .]! .8 ,ممصمم وكا عن ..[ 1 رمعم 
«مجمانا | لاوا عيذ الود اسهذ! جر[ و أ دراو بد امعط امع ةعمد تسر كاتموعصل :معدجااععوه لزه «أعجمعء هط 
.كدناام 

لم1 عة «مجعد لا بعأممل بجهل0١؟‏ ,روا أويهات ترمعله] .كلقن .© ,أمطعمطط 

الا كمءلء! نماعكم تدعت 10 العفمعموجيد عأسمممععمرء ركم 112 .(2و19) .م .1 وعمس ع ...1 .10 ,تروكمعطاس 
١0, 1311-7.‏ ,يوودأمنيدط 

كز:-وه ١1,‏ ,نمأتعقا أمعاماماءم5 ممعصيجصم مملنمعتهدوس أن :معلا عط أن كننهالما يسع لكين ؛ 2 .اعتممل»5 

محل اطانحهذ] عامملا بجع ؟< .عمزاجتعزلء ار :17 .(مهود) ١1.‏ 8 ,عودعء5 

.7لجو ,0 عاك انع نمالل« اعاسماساعل عتاطيظ ,ومتاستكتستسله أن وأمعصع عغط]: .(6فن1) .ة .11 ,همدذة 

متمررعم ستنلااك أيمن جدمععة: كوتطعمهتاجاعء أسمصع عتما ممه توتتاميى عتتوتمم .أوكور) .ا 8 ,ارمأومماط 
١ 56.‏ -وج2 ١‏ ,(قانب ,ركر مام عبس أفائمة أن ير أفرم كه امتصسبل كصوة 

تفل لحر كما زا1ذ مم0 .تنيت ضة جاتتسسسن ,عومسم عمد تجتادن ,إذلظود) .غ1 .12 .مما لمرو 
.68-74 

رمث كز بيدا 9 ترسسحلت عه ,كلمعو , اكتعئالء2 تلم لاك كز لادرد جاصوووتل عأم لالط ١.‏ وظو1) .كا .2 مماممدمزة 
.663-1616 د ,الواجق ,بومأمطعرسط أمعم5 مه با اأمدمى 

راان إن تمأحدمأن) نين ) .لعاككا ) )|0) .5 .ل نة متمتداذ .اذ .| ما عنقا إن ممتمحتل عل )0 -كيور) ف )تمد 
الجر على اداو طننتك أننستوت3)؛ .اكاك نت اورت لكوسقق حرم .الى يصد ١|‏ سامحم 

ححمعدرينا نلا دنا ورتميلن جددر عكتلتمكيني لنب ممتالمديه عط صحمنى الام ومتاعدعء]" .(جقود١‏ .8 وعطمعي5 
بدممط؟ وإاخطى 7 70/1 .لكل !) بوعدادمماذ .ل قث مدق .خا .[ مل كالاتطء أمسععماأعاصة أن أمعمر 
للاسكحت”]1 عأمن؟ عملا ال 152٠‏ .ترما عانم أنقره 

تن_موصا حل مسرل اسه كماجاد لمن العيصز آنه جمعرلا ة ناصفصرتصع تمع لاعه أهامم]؟ ..قكود) .[ .11 بوتعطمعر5 
197-224 .اق لالماترررمأء )13 سواط 

كونع”1 انوع لمن عورا تماصسة) .ذماياك ببطما!1 .ارون ١‏ .[ .8 معطمماة 

لهل . اتدصحين أمحعل هلز لسن كتخايميت أن جسن اللعوراد كنا رحق .للون1) .1 1١‏ سات 1 عة .[ 8 ومصطارصماو 
34.31-٠‏ ,العا دروأمنء2] 

لتحتئيحى ما لعن متترديه تنمساععسسل ييخ كرتا للد مد عا جنذا .(دوود .1 .1 مدنانا عة ..[ 8 بمعبامعلة 
15(/للل نعدنلن3 أدءزوداماعيسم ا كلدو زويسم21] مجر نان). 

عاجدث كن “ملي ل جنة ونا اتتافعق يذ0)11ندقاأع') .تح عاء بإناك12 .لندونذد ! 1١١‏ .1 سانا ع ..[ .8 ,معدا عاك 
تكومع8 عبم] امم حصلخ بوالمصير 
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عن نط .1 .:) ا .ماص تحب عط صذ عو قيعي لمويه؛ كنار مع1 .(طووو1) .1 :1 اتدطيدا نك .ل .8 رومعطوعية 
تتا للحن أوأمدحها أتتا؟ ذل هذتوأكانا "عنناها 011نا] نقناهاامتا هينه دا اتدأاتعه ععنئصع © ,(.كلظ) هنمننا .ى .(1 
.ععد؟ بوملوصآ .(80 د-وت١‏ 

-دأعمكة نلا ,مالممعلة بطأتطامدى لوعضهنة دومأفعك من ننه] .(6وو:) .14 لا ,كمصلاائاا عة ..[ .8 معط رمات 
عع مرجماعنع 12 ص دانعتصنت سه ومتدتمعمن5 عه) ومنا 

الدع :لا ,ملتماادظ .أماممعامم عنفوءوى 112 :عنمك مداعماط 18 .:1087) 2 .ك1 ,عع موم س1 

-نة اوت إن وتنامه 122 .(.150) وتعطمرع!5 .[ .8 1 مومهوة؟ متغوع] تمهم كد ماوع .(988و1) 2 .5 ,عءمهدم” 
نا العا عملضعطص مت .(3-75+ .مم) با 

وكوع 2 عاونا لدماء0 نلواع0 .ره:-1 .لملا) وصمعففط ره ببفساه ك .(مكود-6ن19) .[ .ىة ,ععطمرن1" 

طاى) .إ1انه16 !ا ساانت أذانتر مه إن زمعمات . (.505) :01 .5 .[ عث عافلهدا5 .14 . [ ه] مسعسوع نا . (قوود) .1 ,مرعناءلا 
(1922 لعطادناطنح عاتصت لممعء0) .امم علهلا بخن ,أومواء8 .(وحقم8ة .مم ,.لء 

.للها أمععاضدعع2 :إل8 ,5آ1ز:) لمنحجكاوهظا «داتسطعط عععمعيط مده أصنودى ءأمممجره© .(وجو1) .© ,ممدورمذااتقا 

عبيه عدا نط .ل.فظ) اأوطيك .5 هل .ممع تممععه لعتمصعماما دنه مذ جطء سعط أه كتتدرنا عط .(1988) .5 ,1أمطي2ة 
عتكد8ا :عأعملا مي 11 (مو165-1 ,وع) «عنتامج أفصت عأرمنف كإه #ممغيز 16 «ممتاعصم ا7عدمة عجاء إن 
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مراجع الفصل العشرون 


قلعت 1 :معقاع مه 1 هدع كوعفا جعناعط 20 عقائع ك4 :عامط لماط أمنذروعده0) .(1971) هآ .[ .كلتقلة 

لمعاكدا! هاا ,تصبمارعاو ١!‏ ومتطمة ءا عم «تطيح تدده قر :وعدديان0 .(6هو:) .(مملودنلرممت) .[ .11 ,وسدلم 
1010غه ورهن تزولطوء بلط 

1م14 ,30 ,اأنفومان:اعوو «معةتعادمق .وسنوعع أه ممااتمقعل لوجمتتوطعط د لدنون1" .(1975) .8.5 , برعطام 

الداط!-عء تمعء2 :زنة ,5آانات لممجداودظ و)انممعى لمعاو دان طصممكلة .اعقو ) .5 .أ .دعالة 

هدج راأمجممصوظ إن لمصحيج] .نز الاتاوعىه عاكتطجق نه «متتدسلدت لفملوع أن كطعم7اظ .(و7و1) .لذ .1 ,عاأطفصسة 
221-33 ,37 عماداعيوط امهمو 

بكههاءع الدع مامم؟ ماعلا عب :! وغانالوعى إه وعماماعيودم أماعمه 126 .(وهو: ) .الا .1 ,وانطقصسم 

لصمترعط هد ,لطالااتوعى أن برو امطعنهم أفاعدد نه كلعويمه1' نمز غننهطغاتت ,نامير منطءتل! .(مهوم) .31 .1 ,عاتطممة 
نك بخن امد بصسطعه 11 ,(ذوه61 .رم) بطأناابوعج ره وعاممع 72 ,(.كل5 ) معطلق .5.5 ين ملاظ .ةلذ د[ 

.7-27 .مم) انا ألو ) ,(.أعظا) «سمصاعم8 .ل م1 نط تلاامعى أن كممتاوعد) .(لوهود) .كا ,معطملل ع .اذ 1 عاتطقمة 
##أكسراء5 عة ممدساك أرما عونم 

عونت ويمتظكتاس1! بعسسأنةط له ضمالمععيعم تموريف عذاء له ععوعفامع2 .(1978) ١٠١‏ .2 .كنطت12] ل ...8 .:) وتصلممة 
154-16 ,70 بإائلهأونأعء ناد أمصمافوع لظ كإن أمتصنان ل .كمف عباط مالت مطاالن 

بأدمط إن أمنمل .عامسو امم]اعع-ء[للنصم طاتت وصتصتهم! طلتاتادعى أن عاعمألم مدعاءودها 19881) .آلآ .ل تعنظ 
183-13 ,8 ,وعرروعدءادنالية 

1ع زادجر ب أصن عل أوناءعلأعنصا مع مفطلعع نأ دعاو ع اماد «ميددههات) :مدع ليرا أعنصط؛ رع «اطعمة1 .روود .[ .اأععدنا 
القمع مده ارملا مت 

وععم2 والورعلوتا عولصطصةت ععدعيةأأءنها جه ين أأعدسنعظ .١55و1)‏ [ مصدظ 

-ق72 أسبصوره! ,(.كلظ) تدوع لا .[ عة .جوماومع2 ل[ .12 ,دوه ]1 .[ دآ عوملاصتط؛ أمطد داعناء8 .! دهود) . .ومدق 
.تمستهدأامع -[لط .علدلعا!11 196١.‏ -و16 .ممأ الدأامميل أده بمتصمد 

ككعر ومع الولا علءفطصة:) .لله قمن) ومللاءعل أده بمتطلمةة7 .ا بوواا .[ نظ 

ملمصصكهنا وذ 31 #مأعممطظ ررم ممم أمجدمدعم أيادم باذم تاوعم© .لقو ) "1 ,مممده 

سماكدئاا عل ممطعمتظ ,كأه1ا عأعدلا بم 7 وعععمر عضفاممى أنعه موعت عنانامم”) لوقو 1) 1 تسرك 

راكفأ كرب عات أمسممم نا تأسررمكيعمع ممه ,عمممعتااعقها موكنئمه:) .لنظون) .اط .(] .ماع مذ[ ! ع ,1 ممصيظ 
76ج-ون4 .32 .بومامط» 

«عأطصط .(.01ظ) ممصسظ ىق .لذ [١‏ عمق هأ مفيريه ما دوععممم مختلمعى عط وماعدوواذ .أبوورا ١لا‏ مأمكمم 
عاطم 8١:‏ أ مدوم .268 جوع .ورح) واتتاطوعى لزنه رامد مماطهم وستاسق 

محرجا كعل فطعو كه صمي :11 ,الي1) مقصصتة8! .18 ل هآ كسقة سرع ط تعس آه ععدصضم عنا؟ .١6وجود)‏ :5 .ا .ااعظ 
أجهود لعطةتأطيح عأعمب لمماجرك0) معأكسطءك5 ع مموراة عاونا حمة أووق جنوه 

اصسمز .كتعم لووك مه حعحمظ عوباميم عطاامعى أن كتعطلتمك ١١‏ دقود) ‏ [ .12 عورد اع لاعن , <1 .5 ومرررصييلا 
5128 1 ,15 ماناو :أو علاومء') ]1ه 

“تكحظ لمملا حدذ جعتدم لعو أيد عأاوللا ١فنتاب‏ عونم ع7 لنوورا ةق .كل اق 

تالتصك للا .كم الوذه أن كاع ناص عخائيطم! .لكووا؛ نأ .كاجتصي كذ عة . ٠‏ .وملاعصيظ .5ك .كا بحيلا 
1 نخاذ عولامطصةة) .لودج ,وم) العمدعصدم صمالتدومع موززومع 716 العلظا عام هل ع ,أسضاح ل ]1 
نلا 

متصوعا بوسعاسسا ا وبح تمصجررما عم انيج 4ك مناه وملام أمعها 15 .'بكود) .5 ,8 ,وتعاذ عت ,12 .[ الساسدسلا 
اي يي ال 

' ملظ موممسإعطست ١١]‏ لعن نعم .ن) مساصن .1ل ها يعي أن دممتائلدص عط .(عقن1) .5 .ل مسدلا 
بممع لل بأعمللا عم ذ! _آمو-1 .ما بإاططستط) .٠‏ تاومع» ما ععأعممعجيره بوحصم 

«أمممجمط أله أمتصبمل «متتكمس عتمممقت لحم عتممكعتمرأه ممتامء ممم لاء5؟ (ججن1) .8 :5 86 .11 جمل1[م 
كمتسهوق .دق .باممأاعوىآ أ716؟ أده 01 


معراءمأشصصط!ط ععطثه داكة اطلونامطا عاكوعت رصا وملامعاع مجعم 1[ء2 قصه ومكدضه؟ أوتا8 .(مهود) .2 لأعممحنةة) 
ومو هج ,ج57 ,ننمانعاا لماع ملساعيو2 .وعووععمم 
التجلعنه[ 1) .معطمهم عكمكرعهمم كه بممعطء ع1 إن رمت أمم نم 72 مأ عصم اا طظتعاادم) .(1953) .0) عمتامدةة» 
(1925 لة«اكتاطيح لمم الماع 0)) بوعبه تارملا بعصلا ( .كص 
ناا بكولمعصسدحان). .إغان انمع فته لالع صو اناعم لزه «مااعالعمم 126 .(1968) ا معطع انظ بق ,.8 .13 ,الي 
مقكع1 ونانطمف لمة وطللمدموعءظ ءه! عأدمقكول 
-دممط© .(83 ث ل كصمه" ,ء عأوء5) ادم معمعوائاعادا 000 1961 .5 .6 يخ ,اأعاقدة) عن ,.5 .8 ,اأعلب:) 
.5ه" جذااطف مد بمتلددمصءط2 مم عأساتاكدآ عآ1 ,مهتمهم 
كصعوط موءلامت) ععطعوع]" جارولا بدك 4! .«مممعجماء +:1) هذ عو«طلدة78 ,(6هود) 2 ,ععمقطل 
مولت مل أكااط) عنانأء مهجم 1112 .(1974) .11 .8 ,دمخلأ0 عن ,مآ .عوط ,.5 .8 لأعططععيصة .لا .لز .ممع متخمة) 
اأتصعكة :011 ,كتطمسلمن) .طصاط) د عمتصممهاأ هذ عكفامء م ارمع 
عمط سواط مأجولا به لذ ود اصخط؟ عناتامعم زه كمنواصاء72 .(فكو١)‏ 5 .1] ,لمماسورىن 
.2085 دما :مملوسآا واأننامع0 .(1967) .[ .ةق بعاممون 
.لاعأناة. :زا( ,لموحدهل؟ .ونان زوع عسام اوم :عدم اتهدأ) وروته 07لا .(عو19) .[ .ى الإعاهه © 
ممصساعط ع١‏ ا يه اأفع؟ .0 وعطيصت .لط هم[ وستأامتط عمقوعىء سن جتدمماوه) .(دقو1) .5 .8 ,لأمقطعصست 
ممامعطعة اعم بيعذ! .(مو دعمةث .مما عمتطلم ف أ) عن تامعن نا معء م مجن يصوءدممعععده:) .(.كلظل 
عميع]؟ .ل كل هل تطتتاومت أه ممعت ودرماعك لط تسمدمعم عمج ,معقلدت بوعزعمك ,رقطو د .اط ,تراد ط تامع جوارول 
.وعر2 جاأورعداونا عولمطصةت .(ووج-335 مم) وان نانع كه #منطعه: 71:6 .(.لكا) معط 
بم ا[ .اتام اعنتها ده بامعنمععال لزه عن أدناعيكم ؟ذ) ممه مالظ توفت لومم .(6و19) .كا ,تراماتم أمعدمكئازو) 
.فمتلام )عطس !1 بعأرملا 
عع أن امع دمعي لمط ناقتاو عة عصعضهكال مها مععموت) .امجور) للا . [ اماع ة) عق .. 1 للدت ممص زد 
--1ن ,قق زا تأمصمكمعظ كإن أمصيهل .كصملع نادم مجان 
-قى له جالتمصساعه عط أعمة ممتتخطعط أيمتوء موسو عاط .ردعود) ال .ل .كأععاءن) عن .كذ ,ترلسانهعمجسديااكي)» 
.2ك-ج4 .وذ ,بوسأدلير»]] أمتعية أنه بناأمصمجم لزن أمتصمومم .كككتصد طلخم حك ف تفاع لدجم ماس 
ج10 ع ععدوصن! ( عاممئك حتف؟ دولك بدا صل بلا قاممم”) دالا[ اط[) أمتصمة .نوجو ! .كا ,برمصطا مل 
.و متصعة أحرم تعلخ مزجا تلمباويتا .لعملصحا8 عستاسته تنك توجود كا .مموظ عل 
.الظا) العسدلا اا مل .سمهومعم ودت متيل (لتلأمنف أعرطل لسع عقزوومز) ع1 .لوكقور؛ .نا ,ممحمظ مل 
ووع عانقهكم] متلامهء"1 تمتطماعلساتطط عمتعرم عكري ةأمدحصيىه 116 و« طمنلة 
نم5 جمعانا عمد عانعى ها ورما علطتا أمعمانا إه «ععماهم عط) وستئنا بوانتأامعى كبامصع5 .(دون1) .نا ,مومتا عل 
الام رموس لآ باودلا 
لماخ بعأعملا سكوك .و«ماأوبسع أمسوعع .رطقي ؛ .11 كمعتطت »مدآ 
ااأمصسععع لزه أمرصممل .ممتاسطامصد عتكمصامز ده عتمم لسامتاعص لالنمسلي اه ععمارظ بردجود” .ا مدل 
7105-5 ,114 .باه أماعر؟ "ا أمتمن5 عدن 
أنفئن را الأ موعع ره أمدصيول جالنيهها أيصة .أمعسرمعمواسصاعء عأكساماوه ,المالحطتمم عتعكهاما .لعجو ) .أ مرا 
126-ق دد 2د .بوماستفرفظ أممة 
تمزه متوصكينا سن عأمعقيرت لمن كسمم اممو طريومه لانن أمعييملسيص ]د مامكاك ملا" . لمحن كا نمدا 
ههج لج ,9 معدمسمم ويب عمسلا أمدى سم منام8 أبسمزل تيع () .سمتلت 
بتتسصعلط لمملا عع 3 ولام بطامم مأعمصما ,لوحود .8 .زععر] 
طلنه1! نكا .مموستكف] .داتمستمصم ل أعراء؟ إن ري بأدناعيعم 11:6 .اوقون : .نا رأعهذا 
ما 10 .وعدوع ندم أحتمم تامس عكعمعادرة كه ومتغعماصكه اأعاءتيصم عل .امقور) 21 11 سحرط عن اع ,أعمدل 
ع اللع هعم مارملا باذ . (مهسور .مم١‏ زوه أماأع بكر امد ألا «عستعيري ا ع داق أايط ) معنا 
خخال! عم رامنا تمدعنا ع مسمقاه تسح أعاف؟ أعادن ماقام عتكسم سا .لؤقذ) 11 3 مط ع ...ل نا ,عجرا 
يماط بلعملا 
علج لطاع أسايرم اماع .لسساكتطتلسا عاط تجاتحتامععع اه ممضى 8 لممعكء] .لمجود) [١‏ عضا ععانة) مق .لذ .كناامدآ 
557 
فلالنا #إرأدى عماعملم وان عل وم اماعط سسكام وعلأمع درم معهمعظ (وقن١)‏ أذ موساعة شق اذ برع أعمدك مل 
.تاتيالن عل وامعتكتسصتا؟ مأفيجمدم؟ كعمس ) .ومنوأن دمحت مطل عل وماكععنانا 
بطلرع اا نممنعد8] لاط عر ممق .(ودود) .! حمر 
اليه و أه برمتقنامة عدلع لكآ يرستمض اماعط مت كده! جاكتع روط كور أكك مراموروك عه , زد اباعررر 
4987-8 .53 .يع داستعووظ أمعدعم5 أنعه باتتلعسجع"] إه أمتمصفمل 
كل خ1) علولا ى .1 6ك ,العذكا .1:13 لاتترورك .لك .5 هل وصختامد «رعاطممم عطاء نر [بورط لوون1) .1 88 , مأعجون سملل 
بكوم86 ]لذ تفاط .موالسطستتة) .لووهلوح «إج) لأعف سيره مستغييرق فقاوم ملأل 
عب أت نتت )تامع ننه بطتحققعة لعلدأعمععاهة قمد كامتط أه عقعمااظ .(م2جو1) 8 بلاعصصعل عة .ل 15 ولكاسسستا 
035-38 .20 ,معننمام؟ عمامسدملعيظ .مماطاممم ملعن 
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: صقر بمماضعط ١٠.لا)‏ معسط ع .اح ها عونك عمنكع مرعادام8 .(جهو:) .1 ,غاقن) عل .2 .5 كاعاءودا 
معاطم :زأ؟ ,لعسهمه:! .(مو سمو .هج) وأاالفى قمه بوالأنأمد «ماطممر 

عع وماوءءاستسطيم أعصوصمصعظ فكو ارامرم بإحتكامة مها لصوي زد خومتاععم عكى .(ونود) .10 .أذ ,مالع وتنا 
1١-29.‏ 

تعره أكاتتدطدا ده (أمتادجوت تمسر مدكور أن كعتسااء عط .(و6و:) ,)1 لمستغكةل ..  [‏ العنامصسف ,2] .81 عمفعدوسندا 
جوسه1 جف ,لو املووظ أمادرقية إن لمصصمر .وعامصهه لمصاسيكهما مط عن دوعسم عطامع ]أت وذ 

.كتعصوىء[ماعذا لعصت| أن ومتافتم اله نام د عدم غتطضاعه لمس كموتتغسري أن عملم عط1' .(1975) .5 .2) .امور 
65-1( .35 ,راثأ أعنلو أناتس3 نه انأو ممصمط إن أمنسصاتمل 

أعاابك أن عأ ايم 11 ,(.اعظ) ممكدداخ . (1 8ل ها .ممتتساهه امعد صنناءم .زجلكود) .5 .ظ اوناك عن .5 .0) لإمم د 
تجماتطا بعأمملا حسة! .(و .أدنا) روماه اعرموم 

12001 :ا ,وأسكن8 لع لم50 .ججود) .8 11 ماسطاظ 

.لوقه ,65 ,الانصرط أمائوة .سسايعضمين عداة لرية رردناصتطا لىنام) .اكقور) 11 .ك1 ,كتمررط 

.]نظا عق .ها .ل هل .وعلاللأناك اسه كدماءتومدكتل ومنطصنطا تلتاق أن اممومينا ى لجقور) .11 !ل ,تتصط 
اطنط ولعو عمل ,ل26ن .مم ؛ 0 يمحن .لاط مستكساط؛ برتشغطعوع7 ,اولظ ) وعدامماك 

215-51 .1 اناا عاونأ ادا اقل عه كارصررفء تسافا .رمؤي ) 3 .]1ط ,مساك ع .لل كا ,ومدكمط 

و إصتسردا انير امودط تتا مموعم لسلا نعل خ «جالصمسعم نمه حاتكنانت) ليوود) .ل .ل! .عمسم 
,147-175 

لحصءقل عخ مسوملا عملا ححكا اوبات دنا دس سابد 100 /ا جرت ة) .1221 ) .5 لجمعوكرنة ] سلما 

توووم رومز مانت , لل مادذ .3 .1 دنا -تسصفعييند! بودفاسمنط]” عصغيه:) ملصسظ عا .أوقون) ا .[ .عوسأوان") 
قير أسالت) معدل عدا ستتتاكد!ا ببمحشص] جتلكعائدما توعاعههم ذا .تبني .جما سحام أفمت ميت 4 
لعنحع ان" 

11 ءاف !:) أعثلائ) . «ساسلام أماأتي عن] المي عناة-عع على .بؤجود ١‏ .8 .لذ ,[لمالمعاعة *1 .ل سكسلءاتط 
1١ 3-5. 51-58‏ 

دنم اوعنئلت للك عا تابد ابض لسن جبطشطة ماقنوومة , فكو ١‏ .ل .12 معببوتلااع كا عة .“ل .ل ,تمعسلائكءر 
امال انظ :()] «سايددا 

لوط لز عط الطاط مانن امع سس مسترت اسل أعصم حاص تسم حلة | رت !كاسنا عنايسنة) . ترود ث3 أل سطس 
11 لط 

بطل صوويتنا أماسدر سل كلكسلانه لموكتك خلسى أن وستتلسمساصوطظ ..كذود ١.‏ صسعرداك عن ..ى 11 عاط 
252-355 .ال .لادااتييه:) أردفن 

لما لاع أبرحية أمنت أسفعحا .وبعو |1 غدل اتودى نداافة) .. ود أذ .ك5 لنتسك ين ١١ل‏ ] .أمناكاية لكا نطمم 
خصصم8 ]اذ تاذ مع معبايسة) 

بيار عرب"ا أيحع بوبطبط رتل أائن" ) ب امتحسل للليك لمكلك ملأب عنعارامعم أمسنمةا . كود [ز .سعمومكا 
د5بي-اكب بهد بن 

روا ا معنت إجعز بستكا نطلا أسوتل ماسر أ ستيج .'وكوو ‏ .ل ال معمنجلضمك فى ”ا رفنخ 
بول 5 أئك تنسح ]أ لها سمتصط ل بعساسا ماح عط ص امورو رايا تنلل ١‏ ومساستعقه ل لالط لمسلسطا 
سطاع :زا ملدكلا1ا جكذد حىن 

دهة! سذللك صظ .ناب لس لطتل أمازت مط تش”طسطظ وحود [الل مالف 

عتدوطط باسنا حك أله مسرم حت ريكريد ‏ [ل نمسلاضدة) 

.مقا بطردنا حبك لاسن يماقم ”) .مووود |1١‏ عسلضمتا 

حي كه وح ومت عست "© ,! لما نط مكل .ل نحا عضت دع لمرو مطل أن يفت ردق , طووود 11 مام 
“ااخسلتذ عة سصررك لسكا حير 

انق حبك لا اللنز ح انيمس ينآ سمتاتواتنين لمتيوسنة أت مسمنناضي را وكونر. .ل ساسم ) عه . (1 سارح 
عرب ركد مي معطمل سل تبك لم عدم 

لأسن ممه ل سكج سطع لبط ملصيين لا لل كل قا خط ناتصي تلت لت مسائاسم اذ 'مكود: الال احأعماميى 
ححمط] ٠‏ ديعل ملحا مسصاظ امج وب كن كلحم بامخليست سروس 

ملا اانا لظ وواطضم من وكام الوم ددم عوك .لذ .تحلساتسسسعسطتئ) ه كك ل ملسم 
“سالك تسدصتنا: ) .تقر دعسن حم بالسقاممس اطع بر سرحل سوال وامج مين ١١‏ .ل يه عا 

أسا نعل أصدر ل بأد أنسطاساتوصطا ١‏ ممتحا تنص مال تاجويد لذ .تكاس سسسمسلئ يه كل لحامت) 
باتكلا لكل حا بن قود 

عه حلمأسناء أممزك ملأت جستا سأر برتأأملها أسو لاسا عقو د "1 ساس ل عه .كا اميم 
ٍ ا 

عتاتكصضتعجر أمصا ؟ أب عدمتلم عت اليس د مع الئل لمطتهلسا 'وكور: .ل .ماعصناتسك عه خا ال ممم 
.3607-6 وق ,ربوب أماموو"ا أااممم برها ١]‏ حسمل ماحتاتصكا 

"| متس ابل ) أن جاتنا تحعأمعرسي3 جما دمضم ع لعوعكن م1 مكودا لظ ؛ 13 سيسات 


بن 


م5 ال.كلظ) موعدة 1 ئز رواره1 /ا١ا‏ .ب) ه[ لدعي إن وأعك] ميد عه] وماس عتددر ااانا .(و6ند) .8 ,متاتست!.» 
جعاتلكا مولا يبت 1! .(ووع .وما اد«ع ماع نعل 00 د أدمعمم ذال برطت للعص عارذات»٠‏ 

تع وعم تعأجملا بجعف! .معننوعى 080 أمممتأعمن لعتم عار جد دده .لعقوذ! .[ .ا برأمصااتة)» 

طغعء8 .23 .[عة بوذامت .3 .ى د[ .ذااهاة ومتحامك٠مرع‏ أطممم ومتصيوم] .(وقو1) شغ .ل .ة ع0 ع ,.[ )ا برأمسلاءت) 
جرع أالانا بسع وعطعنن) .علااعلى عن 1ل اميرنء كإن معدتممحمكومم أنه موةالعاس رعق ,(كانا . 

.317-320 ءى ,رااللمومجه من «ماعمطع8 أماءمة اطتحقطدءى مه أنه اولظ .(ججود) لق .[ عسات 

هو "1 عهك .وما أأ0مدعم غتدعصادت أععأيبديط مم78 .(1976) 7 ,أمطععه © عن رلا أمجدرهه0 ,.() .1ل تسن ) 
.كك -لنيدكه [ :معدن 

وم88-6؟5 ,320 ,نو المدموع إن أساديم][ ,عاتامم باتالئوعى عد1؟ .(عقود) .كا .5 .مصدامت 

548-65 ,66 ,دذاءلأه8 أمعنومام عرو لاتحتادعى أه ١زلد؟‏ لمعنو امطعج2 .(وقود) .كا .5 ,«سدامت 

تعمد لمملا معلا .كمتع و5 .لدقند) ,ل كك مامه 

رامو عوامجره2 أفلة .عو ل امطصةت وداعممعا هته عستمرمع| إه رمن أمعاصن امم مم م18 .لقكو١1)‏ .[ 18 مماسدم 

عو شا ,ععولطدته .ععتممون3 جا عصيمء علعمط 186 ١‏ ءإطئعدمم عأ كإه ارم ممه ج111 .( دقو ! لل الى 
كاممما عساير 

.عتداعمكعم 5185 قراط ,ععلصطهيهت) بومترعاعة] هذ بودتران12 .(1072؛ 1" سوط عة ..[ ١]‏ مماسودمي 

.كعإأماعددعقة كطأكخ لط عع لتامية:) عونأتمدمزرهجه عردمعة؟5 .لوجوذا :15 .عجوط ع ..[ كا مملسمن 

155 .عولقتتاحصةة) متيسو أمجة ومتحدمعا زه وهنن أمعصم آبرم ص م1 .روجو ١‏ 5 .ممس'ل عن ..[ لا بسلسس:)» 
كم ]5000 خر 

بعل ضط تهون بعلااأءمع عمل «هانجنة 555 عا جم افناحمم املعدع2 .(بقودا 1 ,عدم2 ية .ل كذ موامم) 
اأعوموكة كا كماد 

معام عأكملعاها أمعنوعوطيد مومعل الكن عه كتصودحعء عأعماماءه أن قاعه1!] .(ودو1) .آذآ سروم ] ع , (| عصنينن:) 
١141-1145‏ ,45 ,أفعصترهأن2! أانط:) انم 

كلدمع أصعمرعناعء لطعة 'كالنأ/ة وقظةأنامصتمةاذ .اجون ' :11 ىكم 51 ع .8 مطتلمكظ .2 [لمطسرااك . 0 ل امرسم) 
27 «ماعوطع8 ررك كله اميم .وسادافي؟ لمءمتصداعدا لون ,عطلعلكم مكرووم من وعقم]] نط تعأكدد صممة انمز 
1 

اذ بية اأغعمم؟ .) سعنايم© .آل را .ععسلمة! تمكو ) لذ ممساسط متكت بخ بن اأعسجممة ‏ 15 .1| مسطاصئ 
ممفعطلمة كاعهك؟ بيب أ" . (باتدسها ,نرح) ودتطصقط) عنفاوعى م) وعدأممترربرن رده ستريبت لاجم ) ,العليكك ععمنعاعاكا 

.ج45-فشد ,ك . أكته هام اعووظ دعنك لكتحاكيننم ) الموو1 ) 2 .ل ألحملائدة 

21-1 ,و2 ,أدعم 8 ممناو فيط وستذافة معلناصعم أده عمكامتل نيم ) لبكودت 8 .ل .لسستللسحة 

75-86 ,17 طمانامناع8 عخطتمممن له أمدديم] .كممنأعدي عن وعطتائطة :وممتاتمسائميصض1 .توكود؛ 8 [ لمملانه) 

.[أنتة مع )عاذ عامملا بحل معمرعيرا| من أ حاكواأسسه ع7 اعون .أل معنادره1 ١‏ عن ١,‏ .| .أساائني 

إمساند أوتططا عم) أعلقيم أ العام [-لت بمساسئص5 معنأ أن جرماستاحرصا .كطييد: .ل لح د سسمئة ."ل ١‏ لجم لاست 
طج) عطنافائع نا عزنا أأمق اورت تامع عدكر افاعم تله ؟ امستطمعناة بظظ كلامل ستماسه نون الله 
كوهم١آ‏ تجتور ع كلو ن] نصد تلكا بممجيماهمم|8 أودو-وع 

مسقطلءة بزعظ ,علملها!:1؟ .لك لهي عم نام مماضهم عومجم عراة لوكو 11 ١ل‏ حونلا 

اع ,أووع؟ “أ .ل ,مسصجوتنا:) © .ك ها كلاهاء لدممم) ومتاصيمز مذ جماارعح عسرل؟ وذو 8 ل سردلا 
-كالن1ا] .لوهو-اوق .جم؛ عصمللومين بعدرن يرن داأءوعسطط 2 أدذا :عااجاد متده] اسه مسصتطفلطلا . .كازا عنضمان» 
صمستطاءط لز مانا 

-00 ,(,كاط ) معدمتعطاعت؟؟١ ‏ كذ عة ,اأعععنة .ن) مسنايصن) .كل دا .كدملء أت طتدعل اسن حاضتا عط7 . عذتود لح مأمعلا 
معطا لطعملا عم 3 ,له1-62ن حزما وسطغطز معلانتن وا وملميسمضربرن بخ سرصم 

.(لظ) معستاصعنة .[ لل دا اكتحتايمي أن عممتتتايصو مطل تككودت لك ك1 عالطلدمك ةق ذخ !ل مسخسررصلا 
بقعمع”] تولوم كان موأ تسطرميت) اكق 11 اطزا راد اير ب مالايية 

عنتامورعد عذأ) اوقلدعة مععكانط عدأ«اصسصسدصا .نوقورا .1ذة عودوطتب:1ة ينه .كذ ]1 اده اذا تتسسسس]ا 
.212-227 ,4د رن إساعيو أمصماامساط بصم سرصعاسة) امكح كد عيساك» 

.ىلاماء مامضنا عدشتاعده] .1956 ) 1 1 عا 5 ين .اذ 00000 ل .5 سسصصياب رةه 1 0 
و23 1 و27 د .دار أعاع املس !ا سيا 

أقوماامع باط تزه معاعع! .وستصتحع! عن] ععترنصدمء [واتاعد يج كد ممنتتنك أستيص كاز لسد اكصعترل تمرسير .> تنلا 
8 اي 01 

كوعم© انوع ملم :) أعوهواط تخا ,مولصتامة:) اللتروميل مالإنتسء ١‏ زه عستييهمم تاسمللا تحور .:) تستلكل 

معم3 أمعن رمدم ]تحاط موعضعوية عط زه وببصتاعععممع الاطنافكا علا مما طععونه وعم لوقو ) )2 ومناملا 
1-5 .125 ,زا 

لعنوهامطعتروم عنده) أن كممناسالعثرره:) تمتممكدداء قط؟ هز ودتكاهد متعاطممم عكليت؟) .لووول .27 لمأتملا 
-(173-ه15 .تره) و ااتقامعت 600 ججر«اناامد بمعأطمتمر المج وماطدعا .(.لكا' معترطا م .لك دل بعماع دودر 
ععاداة :ل بأ حصو»ك 
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«6رتة كأكه ,لمناوف دم أعدنالويع أه قناعمآ .(و3و1 ) .10 .© ,كتمما عة ,ةق ,عنطاتن ,0 .5 لامطيسةرز ,© .ل متأملا 
118-123 .2 ,أمداناهل الءمدععم باااناامعم 0 لطتائدميب وه كاعملاع لرعاطاممم أه عمج أعصمد ,كدمنا 
أقنا مأعقطء وبؤاععزمع قط هه دعرومد باتذقوعي سوا عه طبرئط عمهاة .(وجود) عه .© ركتحنلا عه ,.1] .ئ) هتعومعا 
30-١45‏ 1 ,13 جنات مذأم8 عنتذاوعء 0 كزه أمدصل 
:لال! ,وأساادظ عوصبم عنععط 112 تاناهد تتعأاطهم عناذامع © .(85و1) .[ .10 ,معومتلاع ن ..ن) ,5 وعكايدا 
ونان 
كلع أطصمم لقناامعع دم بععوممكهم عط هه ,أعنقممم عط ,مموعم ع1 .(وجود) .5 مأءاكده51 عة ‏ /ك١ا‏ إن ,درموط»| 
بعص اا بد ١1‏ ,(مدوعهم 14م يحدمع 77 بو لتنامع ,(لمظ) وعناورسط8 ا هآ قمعي أو غمعمدوعككه عط مأ 
.كوموظ اكع كامنا ممه عوعلامت :21 
ره دتفكخر مطلطصط ,(.50) مصسظ .ق .1/4 م1 ومككام دتعاطممم #لاتامععع دز مما ذجمعماء80 .لبوود) .ل3 ,عع اموبول 
عاطم :[70 ,لممبومه؟! .(جه-77 .وم ) وغان أ أمععء أياره عدت أنع دع أطسر 
ع طا 18 ع عومة1! عأن؟" ببت1! .ممع هب همه تاعنس )زه يج ماماعوعم 1 .(كو5و١)‏ .51 .ا م 
-اعا .11 .14 ,عوسمهة»؟! .ك1 .1 ,دعمم[ .1 .5 م1 .ممءناباضغ)ة مه وفناعناد! .عيمديوممآ .(72و1) .8 .12 ,عدتسمد 
,وع) «ماعمطعط زه ععكلامه ع1[ يطأنااضصعع2 نممعبطمهة (.عقط) وعماءكا١‏ .8 عن ,كملله؟ .5 اأصاطلة .ع تلزنا 
ندا لدناعكة تلمرعمع© :.[! جمدم ؤوامهاطة .(121-136 
لفصماككء مرواصعة قهة لدممتودعاممع أه برمتلدظ معاطمم لمة ومصاف متعاطصم أدعيجظ ع1 .(دهود) .5 إرد]ا 
233-252 يو ,أمتصند[ اأءدمعوعلآ بالانانوعرن) .كاك هصمه لمد كأكعن 
«صاطمم2 ,(.0ظ1) معصنخ1 .م .ل1 صل .ككععممم تطهنما] علتادعى عط ومتعدير تاوف خط ده! لماععم م .أفووا١‏ ) .5 زور 
لاعأطق :[/7 ,لمويعدهل! .(0 116-12 .«م) لكك ذثمعء ممه بم ءأمد معإطدرم د / 
.(277-2805 بو() كغائهه؟6:أأهم إه ومو 72 ,(.50) مقححدة]؟ 1 .ل ها .ممص عط .ممصطة .(قكود) كعمرعا 
(عجود لةعطوتاطيح ممت تمصع 0) معأكسطء5 ين عمدز5 عأرملا حمل 
,26 ,كةاضدنأعع02] «مصيظ .نمتالدهم عتوعداجم لصة ,ممتاتوجمعه 261 ,وملاتدوه) (وقور) .5 ا مممع عنما 
2242-2 
عن عوأبيو]” تالا .ن) م1 .واوتاصعت: أن وعاناطمضالة بوالدممدرعح امد أدن؟أنت ,عتطمدجمدمعم12 .(و96و1) .11 1١١‏ ,ممنكا 
ععاءملا بصا .(205-216 .جم) انامءردر د أعتمل هه «مةاتمودعمم وال “انوت والأندمنام5 .لكل ) سععنظ 1 
0003 
رأوهم ,بالاعناوعت ها أده أعفائج كادواكنلى-#إمعه :امهم أومعننمه +11 .(ججن:) . [ ,المدودظة عن .13 .ماما 
تتمقمراسدع! بخ ,كمالة دما .جواععل إن كدععممم عذ!) أعان ع اانا أمد دوعا 
لمقصتطءعتن1] :صملدم1 و«متتممع كإن عم ع7 .أج6و1) .3 مع انوع ] 
.هه8 ,ىج ,صدصمم؟ مااع2ه نوع .ملتعمل دامعلتء اع[ ها حفط أكررة توطنا تمعرل[ااطء «ه] وععتمطة) .لجوو1 ) .1ى بمطمغا 
-تلهنن عورم نه دوفستاوععصا عتفممق أن فكمألع ع5 .لدجوذ) .() ,عمق عل ,1 متصطامم. ,العم لامنائدتم ]ا 
5606-7 ,وق .بااالمدمجره8 إن أنصنحه ل ع ا عأكد؟ أه كاععمكج متذأانا 
مأعأكه كا.٠ومواللمى‏ بخاة رمك ١‏ .كومم | كرأطلة .أو5و1) .كا سوسا 
عأكماماتت طائت أكعرع ؟طزذ عأكوضماص1 كارع للاطء بوماستومع00ثا .لوجود؛ .11 أالطكذا ث ,(] .ممعم ) ,اذ معومما 
,26 ,وومام ل يوط لمعد هه وعتلمم بن درو إن أمصس[ .كنوع طلمصجيط “مكدع نإاكسمعه" 8( أه انعا ى اولمدكته 
120-07 
«ليك لشاعمد كبان11311مء تناد أن دععتع نال "وهم .(19082) ,10 عوعمنا عة عل .[ .عولندا .© تجاذتمعية .11 .أل تعدرمم] 
ع إن لماي .أوعهعاص1 عأكصمعها ارعننوموبايد هد ممعصجىعاها أصاعم ادع أءأتك برردنهب أن كعم م]) 15 :واستصاذ 
51-65 .42 ابم أسطعبءوط أصاعمة أده نامك 
للمااءعءوعدط :زلا ,كآانات) لموسداومظ رامع دسعاطمم مضامع 9ط .أجهقو: | !لذ ,عمتجا 
قط غه ملطعممتهاء؟ متعط؟ أه ممتكوعاأوعزها مم3 تعمفأمتط أمعوع تل لجة ددعو وباط .(2965) .أ35 .ل عن عدات1.] 
224 -ول2 ,ج10 بو وامطعيكظ عتممم) د أمتصيمل .اما ممفجع لمم 
ووم جاتدرع رتنا ععرلتناتمحت) .ممتءووسلء ما عدام18 .ذوود) .أذ ,مدمرمنا 
عأجدة؟ بمنطماعلقلتطط «تممءومماء عراع (ز ببطصوموم لا( .(مهقو1) 1 ,اوترموء05 عة .11 .ى بوسسط؟ .أذ ,ممصا 
ككم22 لومم اونا 
-جواععم علعد أه تلقنو لهه أوععع ادن مه لعندك: لممرععرعء أن معآاء ع .لوجود) .[ بعلا0 عة .ا ,لودالبتدما 
.1207-0 ,وق لمعدصمأصاءن] ملاططن) .ممأاة وود عتكعقغطا عه[ مج طوتط أن معلاتداء د عممدم 
(عجموقعء .مم) عمانادد حصاطمعج همده ممنطصنظ1 .(لظ) ورعطادت؟5 ١١‏ لآ د[ تفوت 2 أجوود) .1 7 رمساا 
.عألملوعة نخةن ,ون زد] نوه 
عت ع1 ,(.كلطظ) غلم" .ة للفوهظه عة .لمذك؟؟ .8 ١‏ ,طغزصم5 .لخم .5 م[ .اهو ) .[ 8 رعرع ارمعاك ع .1 3١‏ بمناسها 
ووعر 137لآ نهل ,ععلض ميمه .زعمو- اج .مم) العمدعررمه دسناتصييف معتاه 
«مرعمناممع1 ,(.قو8) أعمطعاة .8 امإ .أمصعطءد جصامعسصعاء عط دا كاعه ععددردها] .(68و1) اا .5 ,معفأكلصها 
.كوعر2 بواوعع حلصلا ممفللم1 :ممعئمتصومها8 .(1-161و1 .وح) ععنادعن نجه إن8 :مم جومايجع ناوص 
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.37 ,أكاهسأسمطعبسوط مع عصم ‏ أورعأها عانأوعم أه عتنالنناه 950 #تناغود غ18 ١1962(.‏ لأا .نا 0 اخ 
4-5 

. اتاومام اعوط معععديق _لمممع امم عطلوعى أه صم معتلوع عط ممه 'جالفدمدع2 .(1965) “الا .ما الي ما 
273-281 ,20 

.51-66 ,20 ,أكلوماماءعو ومعاحععصف انل منهمق0 .(1965) .11 .]3 .دارم سمامة اا 

عامام .ة .8ع المؤذا .8 1 بطاتد5 .)1 .5 م1 لعج له ممم نوعدديى لصة دمعت0 .(كو19) .ن) ,رع الحدلز 
عوعم6 "8411 بشاط ,مو لاتامهت .(وسو .وم) بأعمدممده «ماتامعه منقنوسص 1136 ,( كلط) 

«موهاء !! :ميمعتات) .رم منمعكذكل فده رءاناذاوعت إه ريع وأمطعيودم 716 .(1981) لا 1 ,نفدكن8 ع ,:5 .11 0 

مصادعة .جتاصتف! بوالتخوعى أن كوفمع تعهآاء ع1 .(8جو1) .[ .8 يداافجة )1 عة . 0ع 1 ,#كعناظ ..5 .3 ,لماع كمولدح 
517-536 ,48 ,اع «دعوعظ أمدمااهءساظ /0 

.(8 ةقخ كصعهة؟ ,و أعبصةآ ,طقلصوم5) ععامعء ممعخصمف ولد[ :بنتأاطت أمرعدعع إن 5غ12 .(1962) 11.1 ,أعسصداح 
.6ل أعوذقق ماللاقه1' ععصةل تلان :106" ,متتتمارة4 موك 

86 دووه؟! :معلمما ا : مان وصتطعمء1 .(88و1) 1١‏ ,سمدم زعدا 

-7ع7 .لي معطدص0) .21 و1 .كاك معاعد لعتمرطم عطوعى أن عالممعرلمطعيووم غط) م0 .(1962) .ت .2 بلمفلاءاتى اح 
بعأة .(و41-1:74د .وم) عمتلصلط) عانوعع وا وععومعممه بصوممرصعنودمت .كلظ ١‏ ععمتمط معلا .أذاعة ,أا 
يي يننا 

مصسدج ”1 تلره!0) .معنن ]|أععت عأمولوعه ونتدعدم6 .لوقو:؛ .( -ة نرعاجن::) ع  [..‏ لمعاءالا 

تك أطمممح لصة «مأئعتصاكف ومادعماكصلوءط أه ععوعنالم1 .(وودود) .11 ,مومع عن ,.[ .5 .ععوروط ,.ى دول دع از 
.113-416 ,43 ,نتم مأد«اعووط أعناممف كزه لمصس(ز .اده ودترامد سه عا أقع27 مه اده غممع نوعو 

عتكدظ لمملا ععلم .ا)تتامعكت؟ ومناصي دما معاععة .لوجود) .8 8 مدجصولء1١ا‏ 

,220-202 و6 ,انه 18 أمعزير ولد أعووط .ووعومم ممصضدعى عطا أه عهانا عجدتعموكو عط .(أع قود ,هق .5 ماع تملع از 

راو أل اعد مجدظ زه افسنام ومخلامة معاطمعم لمع جتمصعص ص[ ورم كدمهها أن معصتلعءط .لنققور .ل .»لماعل 
جو-238 ,2ذ ,عد لنادجرة) دن ,بصمدملا ,عماجصدما :وبردامل 

| أمتمامتمعبعع كن أمصصومل رمعة ومتلتعدجرصز امتاممم تطوتكها أت عممكتسمده؟ا! .اامكو:؟؛ .ل .»اأمععكد 
.623-64 .ذا ,معاغاهيرهة) أده ,وص معلذ ,تستصمدها :رامل 

ممه بممسعلة ومتطأفد سرعانامعم الوتكمتحدمه أنصه أطمتكدنا مذ عمكتيمم! .لجقور) .10 .عطنمك؟ ين .ل مالس ءاد 
١‏ -6ج-2338 ١5.‏ .لاأنوعه) 

همدتلس! :تم توساصموا8 .عءيهمدعن نعم ألأمظ جرمدععايي عنطقمعى عمل عسصنطعمء1 هقنو ؛ لظ ١‏ .لا تلك أمريطءالا 
.عدمم”! باتو عنانولا 

بع الأتسمها ع'فامصن عمل ماتممواحم أمسوععومة) .ل6جو!! 1 .لظ عسماا تك عه لح مسد .8 ,الساعيتاك 
تعطنرآ [-النلمععء] :1)0 ماسجا 

داع لمعم له جالقعء2 .(ووودا يخ اذ تاأسلذ عه .حى :11 ,ممسسائرسس8 .5 الى الالأعنودت .12 كذ ,أ سماإصسلح 
246 اوه .6ل عع مودق ررننل وجح لصة عجاءأذ أختينطد ,سمغتصعم) تعستللنى 

لما توق لمة ممتاعيد اذاف اعأطنه”! .لجوو!؛ 11 ,آذ .أيصسسرات11 عة .ل ممست خاسعأع!! .ا اذ اسممتوسلد 
اكلم تعاض ,الل معسمظ عخ لل مل .وستمصمل لممقعل لالز ها عمم ليش عوعومعء مادأمسن يستخاممة 
ال ل ل ل 

اتلالكيان! دز تطتكتاعد لنعاتوعم!1 لصت انحم! لتتاقاب أن وستنسعئ نا .روقكو 1 .ل جسن 7] ع .2 .]أ جعتاذ 
.76 سدج2 ,ود عممدومظ أعن اعت أمطبووط مححصافه معاناميع 

1 6ن وعدويذكا ,1) .سطءتنا .ا .كل تعامم) .[ ذخ ما تدعلين عتاسىيى ان ماس عرل؟ و لمكوب .نا جامد 
-101 لعا حملا .مو دين .وما 10/1 > لمان اسه بلطتم قسمه كح عحسوأيع ارق .عامس فأوححو ان يم تكلا 
كرتلا 

بالعصه1 .:) معطايصت) .11 ها ومتطاصتطا “يعي أن وعدئعومر عط .لعقو1 11 .ممرتك عة .ل ماك ..ى اامجملا 
عأوملا سجن .تود حو6 .ترس وساءاسططا ععتاجع7 ما ومءمصصحرديم بسر مررسفسد5) ,"ململ عسورزماسمكا تح 
عطاك 

رمم طامط ودمتاءعدررنة) بوعتلساك امهو أن ومتاعسة غطا مزويحتأسشل ملعن ءفتاوزلا .بدوود؛ .23 “1 جمستسفلح 
«اأب أندف رتتسمعمر أمسدتكمع الكأيكا: لموعك 5ك ل 8 علطن" ,إلى بج( عورما © ,| مز مع لومم لضن تمميلا 
تنظ ,إ؟ ‏ “أميطذاأن!! ,لمميميكن درن قاف 

مرا" بإرتا سن أيه أممقياعه وتتطخجوية تا ممم ععمم للخ ميات ممعن ملا نت ملسم ) تمعوير: .5 ل .حالما 
اجاج 7ق أجاب ليها يس صعقتيك انما امتساضاداتل بالسصنت مهن جاتتعق أن تمممامن 

ملعن .مت لع دود حلمو زنانى “جاتأقنه أن كمن ا لسفعنيه» تلسااتكائمص اعبس حمتاى .لوكوب :) .ل كااما ته 
.515-لاه5 ويد ناءأن 4ا] ألعان«أمااعررو .عسسص اعفن لود سيا ٠‏ 
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قماكتض 101 , ( .كمف ) اهنا ا بة دعهه[ "1 .8 م1 .غنوت 3 وسمتطماط؟ أن عسمتكدمماذا! .(موود! 5 .1ل كوم لد 
.لوم495-5 .مم ,1 .أمئا) «صومم أمصماءمعو)ن سج عومائمءةأصيحا تصمعتصاعرا عنصي جم برس عاستا د 
مسسمطاءط برذ« ,مانلكال1] 

عط لأسي دمأغمعسلء ععتمع1للعم تقطت أن سملوتج ةق ستلتودز أن دعت أسنتتيسة) الجوورا 5 اا ممعرع ان تح 
(وو6سمع6 .156 بوومامطعنىظ إن أمتصيهل «وءتعضق ‏ العصدماء1 .كز عط ,دجما زمعسات صا جرم سال أ متكا 

1[ كقسنةط .ظ ,معهآا .ل .معن .[ .5 ومعطمععنة 8 مل .معدعئنااعاما] معزمظ النووو؛ .115 دعم لالد 
.عمللتمعدلل! عامول' بعتل! .(مقه 2و8 .جرجر! عمعمععالامكدة إت والعدرماءرصوط ,اداعظا ا صدنك .ل عة ,ممكنادكا 

علله181 ,(.ك182) ومع طصة!5 .( :8 ه1 .يرمتكامد سعتطموع لمه كرست طمتطاك له ممتطعدع عط لدلبهود؛ .5 .8 ,ممعم اند 
جما تجبععععءم إن وأبمموطعدم2 ,(.كليغا) مهماعكر] .اذ عة مغاعرهارد2) .:) .12 أن ١2‏ .أوك١‏ مامد عاطممم أعده وها 
.ع الاعقموعة بخن) ,موعانا مد .(ومو-ومى جم) «متتلميى ده 

أمظ :11 ,علم111150 وممطماطا ره وناطعمءا 156 .(ؤقود) .كا .كا تامدك .لل .(1 عمفاصط ..ذ ,8 ,وممصم لءلنة 
لالتالئط 

-كناظ .025 إن ندصات عن لاا له بع 1؟لن؟ «كأتاممم عنفامععء إن عمزنمص علا جبداأعامك5 ,تججود) ,19 ,1ل بمعلامئر 
20 ا ,مانا 

علولا عولاسطسهت) .مسادعع عطامعى لإن وتلممستصواع 18 معدم ااععي كن وعامع ودع مم8 .(لمهود) .8 مورك» 
كعمو”| اورمد 

لوه لدع أه متام سه وعصنلمة عط؛ كعد بؤزاكزنوع:) .لدهود) .ا .(1 معوعقا عن .قر لل مدمة , أل .كان 
5-54ل ,9 ,لاتااتتوكمككك أمانللوع متام ل لك اميل عم المع 

ل[ رمعووددك! 8 ص1 ومتاصلط؟ موقعنلممم أن والماد عط ومتمواعنت12 .(و6ود) .5 .8 ,أأ 7 _إع٠دصة‏ عق ,لح .8 ,رمعا 
مو ل! .(حوه68 .وم) يعدأدطغيرهم أمتدعسدمماعنمل «ذ عع نهدا سه مم7 ,(.ولظا) ممعواس1تحم2) .أل عة عويرهها 
اه أودرلما١ا‏ عة , اسسطعدنةا ,)لم١‏ مارملا 

بقع عتنكاعآ نآ1 ,مكتتم صسهطر) .عع اناعم «مرعستمنمما أمعجعاط رمو عمل ببمستطعوظ لاقودا 1" ماعتان0 

أكعصداتت5 :رولا عصل8 و«متاموتوماها أمتادرترة لركواا .3 مصداءد) 

لعولا بجعلا .وطاعاصاط! عاامععع زه ومع لععمعير ممه ععأمصامط -ممنزم ومسا أمااتردية .(ؤكود) .ى .مساوم 
ام مناه 

.لظ وو ,د أعصا عتم تلعدجدعلما) نعم و االتطام أممامد ممه لفت .تجحود) 1 1ل .ممسعل عن 8 دادر 
طعاتتم مهو( ععمح8 , امبروعجج 1[ ماروا ملح 

يوط .كمتعلمد مرعاطومع عاللوعى مه ددعم لدع قت أن عم رعننا)صز 1274 .(و6و1 ) .11 .[ .مللءقه]1 ع .12 .الل ,اأسامدنا 
17-27 ,27 وملام 

تمعاعمام عرو .غ«سنفعانا عذاأ؟ أه ممغنمع مدان نع ادعسمتر العتمعأوير أممتص تععمعل عدا" .لوكو .[ .5 سسسنر 
122521-52 ,ارلا 

لزأعت!1 ١١‏ ,ملذاأن8 متسر عمركه عتعملة أدكود .ل سنا 

ع8 ك1 ع عموأبره] اللا .ن) ض] أمعاها مشيعى لسلءخسضاد ا أه امامت .توكو .ف صاءون لذ نة ..[ .5 ومضن؟ا 
برعاتبالا مارملا بسه؟١؟‏ _(معن-1 ان .مجر) امسجرماء عمل أسه صم ةاتدصيمءم كال والتد لوكت "لاتسرك لعل نط نم 

وعرطامع؟ لوه بدت ذل[ اساكه مطاو رع لغ مأزيير ف .(ججون) .لا .3 .تلصماظ نث .1ل كل مالم ..[ بذ خصنصة؟ 

ركوع0 جاأك عاطقنا حصنا ! تخاط ,عكرءكداصسه:ة) عدت حمل لقم م1 يكور 3 .107 صحفل 

.(.كوظ1) طتادك با .ثا عن وعطممما5 .( يال جا .سكتمج أععصعه] تسن عرلا مس جلكسائمنض ) .تطكود ا .30 (1 درتلان؟] 
ومو لاتوت اننا ععلصطست:) .“336 ومق .حزم ١‏ الأنبسط له رت امراك 11 

كدمامارعا؟:12 !كنظ ؛ [ملا عا ين وسسمز ط .ذل م] لااكخشى أن ساسم لصن باصن م1 'مريو 2 ,(| ,جمكاسم'ل 
لاتسطائط :ل" ,علد لءدالنا؟ .لوفودى لى .ترم) ا«متامندم احم » لتتصينى أممم عرس سال له 

كاصاكمه م821 ,(.لط) معلسة عق .51 ! ينا نسهتر سدتمتصدن] عط لصموك8 الاتطامع ) اوريود 5 ذل مستا 
مجعو لل خلة بور عائصة) *مودحول درم بنال امم ملم 

عم ”ا مارلا ببت ١3‏ .#موعير]أعاصة عأداميجوعا إن معرعاءة ماع عدن 116 0] عنامت :0) .أكوها ! 3 .3ل ماسح 
ا 

[ هك .ععمععنأاعتها أه دثمده فأ أرب مبستممكيعم جمدل صعحظ ٠.‏ دون ١‏ .13 ستاوظ ة, اذ أمظ 36 لل يعسنات١'ا‏ 
-كا لكآ .(06١عن8‏ .مم) داقعنا أنادن جب تصمكلع: أفجو/ها .لكل )ا لدععك كاذ .لعن ,عرهامم 1 (١‏ ووطا ]1 
تسل ١ل ١‏ سانا 

كمكطلمنط؛ وه جصمعط؛ أهصمقكممقال هم :دمل ]تااطد مس8 .انون .ذ .لتمررادة1 :ث6 .كا جل .جا 0 اكحطلات؟] 
امسااوق لصون ساو" “للد لق 

على كد نوع تقي)0 ,لعمتقمللتمة: ) كملق . [ .لط صل ومفتضا؟ متامحس! - فكوا ! .0) مسترصمم ] جيلخ 1 سحام" 
الك 1 تصن ) مغدم نأي جمامماذط ذاذ ,محسمارم لكا ماط لا مث مام 

إن مجه مغ عمل وصمع اال نمدم دكدعاطافط ممما .لووو ا ”1 .5 لا مسجورتكء8 عه ."3 اك متاح () لومم امم 
موعع© طلتمع اانا لمسلءذ) بطعملا ححية أساصنة السمعصر 

كوقعم1 حومت5 تمن حصلا عمرمزعن د كعتموأسهم عمال .معن [11.٠١‏ ,تسخسحكا 
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انمه اساععلاني كحدووط . زو46-6 .مم) ءمتخيدد أت ععومد و1 تجرعصووتل لساندسعطاداةآ .بعوو1) .11 ,سنا 
معاج غمم عأدل ممتاتتلطيح لموهوم0) معدا عاءملا حعذ؟ .لمداءتدلذ :1 رنا لصاسافسئ 

دقاف اعافد جنا رعاأههت أمحه تسلاعةأمد] .1 أكآ عرصلتسعمع عاطتممماير مت )ص ابلط .لعكن:) نا اتدايخا 
كسمم جاتدرع كاداناً ممعمعماءظ -[ك18 متنا 

حملك آنابه 12 ١١‏ ؟! يجلك) معلصي:) ملاعم أوءالمررعن ااه إن تدرف يمد كد أ مناأده ها عون 1[ .:1957) .0 تكادخا 
(وجن: لعناذتانانم عأومى لنمجرتد ؛ 

نح تركوعم لدعب اسكائمم لصة عأللدويت أت ممنامموئع لمت مه لمحم .( دوو ؛ . [ .كر ساأصععري عة .1 ,فأوندحوسحص 
سياحم أم امد أمل مص جز مع سمعل4 م1 .أعلمص ومتاىء-متد طتموخط لتعدننا م تععدعمعاصا لدأعمء ده ممح 
.الدع مامدلا حي .مجو-جيه .جدر) بببماملء 

كه عفعدتجمدا عن لسه كومممع «متأادعسلء أمومتووعامء2 نوع اعورم مه كممأكساتاكما .رتقود) له ألا لنمة 
10-15 ,زأاقد «ساعميعومكا أعدماتسسساطا .مساءم 

كعمو وإارتصسها ميعن :]7) .رمنوعن) لأعاأكسماط أنه قمك ا لاجاس عه ع1 .:27و1) .5 .ل للأتمصمة 

منمم عتلمبي عن] أملده أتخدفسسرجوهاع عل 3 تعدوسدنلملااع أت ونم غوف وت معن 1 ع1 .اققند) .5 [ اللفصقة 
ماتت) لوسك حرا حعدحات كنع أن عتسةلارعصدة) ,الكلعلك بتمولتكو0ا .ظ [ عة وساأصسماك .[ .قا مل متسل 
دسممط المع كزونا معلقط 

تخمطا عة ععدريد1] “لوالا حصكة والاعتان ادا عددمةامعولك مذ الوجو1) .31 .20 ,مدتدالت عن .ذ .ل .تالمدمة 

ب تتكمريكء نجنا جاتحتايعى لسبامفذ أده ومكتحافد ع اجامم أت سلناتسا نا ..جقون .ل «عمددا عن ...2 11 .عاممظطا 
وده ب «اسلع؟ علاط رعرأم عرو متمد اكز مسد عرصم 1 

15215 ,له اامعاصلا عاللن !"نك ,5ألتأمعامو الف لادمت عدات]-جاكاد كوعمتدممدء أكأوم أو !عزوم ىه .أمووذ) .ك3 عم 
21-5 

لدءاء .لأعن32| عاونن؟ حصكة عاؤنعاعد مإ بيت امه 2016 .(يكود] ميا 

امل .ا 13-15 .مم ريصم لأمنا ١‏ موطأاك ا ضما تمصي أن جمعط د لعسحدم1 امجود) :)© ميوت 
اجون1 أتسادتانانم لطعم لدمكرتق3)؛ .سويدت؟! لوول 

بزتتلأختانايخا دمغرعكن! :)| سعسست أخملا «ميمة مدان بدماستلعرسر 11 تلروا ؛ .[ .سسكا 

حسمم "| ملتعكتة ا عقاترفا! مامز .(لكذ .ممعسالهة] جدطلمن أده وز نامع" ) .مووود لح يون لحسائمكا 

لانت مم مط تلظ أمساتلذ [١‏ ككينا .تمطعاصين عطا لس للتصامم) تكطوت .]ل .] .ستاسظ 
رووبس"! كضرا نسنلعم! تسسماوستسنه!31]. أوكبوح تبر عصكيت "يسن [لبيخ مايق يت 

5 توعد ١|‏ تامملا بحس خ18 . ابأئريسسرلة عستتمعى أصم أتهلفقت ما عأكزيج ىك إسااسضطا إن قب ع1 ايعو ل أ .بوط 
كح1] بخ 

إتركةة) اتيت متيسف لس للم نا رطمم منتتعى أن واالموعتيي مط .تقول بك .أل مثا 
11-5 ,1و ابنأ صصمول أعانرات 

دكانا مسال .5 قل كت سسا بح تخ دا محتطتحي اسسمتاملز امس دسل تقباممنا .امو .اه أذ مسجلا 
ععدة مخ) لعدثا مساك .امكئيو درم "اشاس أ مطل 

اسااخ إذ١؟‏ اسم ص تتام انض سمخاف بسمعلناممن .ووسمتاكسة) بسلبامى:| ' يوون ) ٠‏ لط ىلل .بصنلا 

نصن! بك آل ما اسصتطئيفت أعصد ومطلصتط) تايح عنتاب) ملطص"ا! 'بون: : ! .امضت ةن .1ت ال مسر 

حعاطاذ نإذا ‏ اسسصيئ؟ لكمامي .جيم رمس اوت ماه ضضم عرس ةإمسكر ممطضظ .: أخا 

نووت رقم عدم حال عم سال عوسرلعطاف ل جلتضتف مستلس] نما أبمث توووري [ نمت كا مغ ى الل نسار 
24١‏ 

مأ كاك متنتتلصنتت! عتعرا؟ تأئسصضرا؟ بعمابائك معالي وأوذااممى ووت اسح روود 1ك بك ماعهاو .ا اح ا" 
على أستساة اسه أألك عسامفصست أنمم برمتاعطة1 كلع ) عوص'*] .ل .() عق دصرن 8 .متصوئاك؟ لح ألما 
عتجحصسة لوكا لخ .(15 1031-1 ,جإدز! ععفك مرركاممر “مارك تسيا أسنم للح لما سا لممحا 

ولس أمه تأنصسا لضف ع1" ١‏ امل عمسلاسدث حمسا .متكعسة] أنسالا اتويت مراك ."وكيد 3ل لجسلل 
55 لح احتانانسس أع د أن تعبخرة) ١‏ مسولان! امخنستسسرك ححا لوث لحا“ ولع لايد في حرإتبادت أننكلت 

سما أحان تسد مل “موأدرهع تسر ولسصعط) كتلط وسانام :1 ولايد .كذ [ عطاس عه رك ١ل‏ عسايىه 
الل للضم [ الوركا وميد ا اتزتزة 

لان أعذكا ذا 1 نورك آذ .5 مل للطعفسس أن نجالألأذااعص عل .اكوود .ل عسل املك عه كك .ل باسلاع 
عجنه"| لاز تخلذ وسطارسة) تجوت حجن رج تأممضريره سمميييست معب كت بلك را علكل د بملديت 

1 ) امسطاوا اول معاد عند #ويتاستط ا عكر 0 عذل! أافت اوتا ذا تسسا كيمسلا" . كور أ وصانة 
جه اه لاسا ردس أمسمة لاملا صسمعمر 

سيا مما ححا باص لمرصيت بريد ”1 لط .لا سوتاتك 

نر أسصلت] اط .لاا ملاكتسة اده 76 .' كينا ' ١ل‏ تضطلاة؟؛ عة ...! كوول 2 لامجا رط ك1 الح سسدوزابب 
فلا الالذ ممتلودس!ا1 عأسئا حجنا سمتميوا» مسو ماتيا “متسر ميم 

الى .2ق جز ,ابرول ندم الل د مسحكع ] .: رأويل .وكود .ىك ناك 
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,(.0ظ) جمقصاص .2) ,15 10 ومتطمد معلطمرم اه هه امطعووح عط قصه بورع معلل عق معاع5 .(1966) .21.4 ممصماذ 
عاا1 نظ ,حاو تدطعجافظ .(موسوج .جم) ب«اصمكملاام هجه مععاءد بصوجمج«عغحم مذ فإاددكطا :فمدم 6ه لنسالة 
ركوعع2 بطتورع اونا طوعنما 

ما مج260 بودعدوممغطع الوؤوعن) أن مماعقمقايء وصادوععم2م وممتاودصم]ها عط .(1986) عة لط رممساك 
241-55 ,2 ب«ماناهداع8 القررا1ا 

لحة تلونطمدومنتط ف :عدتعئناع2 لمعكدم لصم وتلوصتعاءه عأمماءم ,عجهة؟ عالقجرعط1 .(مقون) .1 .2 ,ورمادن 5ك 
,972-83 .قن ,بومامطاعيدط لمعمة فصت بولاأمدمسعط زه تموعيمز .5أ«ارلقعة أمعاوه توعص نه دأطكمم) 

رووعم2 با تصعدزول) لدصوك؟ بها ,ععلتطصمون .مذ أسعضمعا 6ه ,اناده موت ,عباادع2) .(جهو1) .ا .لآ مماومولك 

بد 1( بارأساودامماكاط! نا «دااء نمم صة مث رممنكاط 4ن0ه ,معدعاعد ,بيع هإملاعيء2 .(مهور) .كا .نا ,مواأممصتك 

عوعم2 وان عع لانوتنا عله :1م ,معحوالط ١‏ 

«لمعصجت عدوو5 :لمم طلالطء برلروع دذم2تل625مم مجه نزفام عكقم هم م1 .(1976) هآ .0 ,,عوهزد ع ...ا .ل معوداا 
.(112حو6 .جع ,و ,أولا) بيوماملمورساءيعم فضه الم هومدعم هلن8© ,(.5:4) وقتوط .خ دآ .وعطعممءمصه لقادمعسر 
باع أالالا بمأعملا يدع لج 

رطائدم5 .84 ,5 هل بومللصتط؛ #علازوعىع قمد بمممعم ما عطواكها مط دمةطباعها ممصا .(كهود) .31 .؟ رطاتدوك 
تخالا ,عولصطصهن (135-1356 .حم) اأعممءترصه تمتفأاجوم عناتاممت 1/16 ,(.ملظ) عطمى بح .8اعة ,لعداذا .8 1 


.ومع20 11قئة 
7 رزا 30016 علججمةمطعيووظ عطتكإن عاعلاظ .كعع1اء «مقتطيعم1 .(و6و1) .5 .5 ,منطودع أمماظ ث ,. كذ .ك ,طغادرة 
311-14 


«قعساءظ عل عم أعصرمومز ساد بموغورواجوه رم تومتاجب عطاوق هل ومنفه6 معاطم5 .(وقو1 0 0-0-3 
.172-186 ,12 ,أل كران عأ اكإه «ماء 

لتقدطودما لمملا بمى!! ا لأعذإع ديدنت إه عاممداء5 ب« صدععمك عذا) صا ولاانأامع 0 .(1995) .[ .ة ,ممامه)5 

2٠‏ 1|) يا االمدمصعح إه أممط ده ,(كلظا) تتعطصصا الا لالاعة وامورم8 :5 .1 م1 لدعت .(ق6ود) .1 .اذ ,معد 
لإللدلاء51 لممظ :مهسنطن .زعيهممو .مم) لعممعهة: عدم يده 

عتمعلهم تارملا سعلة .(1 .لمن والتااوءت علانوأسه5 .لوجود) .1 .أذ .ماعاك 

عأصسعامعم مما حى خا .له .ام زغل8 )م عبار لوأوردلاذ .(75ج13) .1 .لخ مأعاذ 

باتتأمدمعمعة كإه أموعيمز .صسملكتت لهد ناتحتاوعي ,مدعع ا أاعغهذ أن ومرمعرل؛ تأعتادره! .لحقود) .[ .]1 وصطصناة 
7ه6 .وب ,ودام اعيوظ أمعما أعده 

عع لتعطاومت) .دعنزعععجعرءم لمماع مان العوهم :مجم ء هن بو)أنتأمعت إن عععااقد 11:2 .(8هو1) .[ .8 ,عععتائصعة 
كوع20 انو طلولا 

مجر ,أمعص جماأعيع0 ذأ] مه نوا تاجهعي ]0 لمعتل امع اوع اها ذرخ .[1991) 1١‏ :1 تتدطشا عة .ل .8 بو ماوعا 
1-1 ,هق , أالصا تجرد :100 

لوالطقوعيع مغ لأعدورومه أمعماكع مز مم تأواط أأءد لضة يم! نزناة .(عوو1) .1] 1١‏ كندطندا ع ..[ 1 ,وعطديب؟؟ 
قحا .ل بمعاعاعة3 أمماومامطعيوط ما كرما حععاما عصان 

««اوع زم «اناثأنت 4ه اذ باعأن أ أ6معء لتأ)ضالالن0) :سامت و[ا عماركن12 .لك5و19) .1 :1 كدتاننا عن ,ل .11 .ععطمء؟ة 
وكع ع1 ممع" تعاجهلا ببت 1 .وال دمر 

677.5 ,ذى , اماع ماد أعومظ انمعاعام4 ببراااوعك ص بروتاكعحت1 .(قوو) .1 .1 ختسايما عن ..[ 8 معيو 

«وعوق يها دم لصسحعاه رات اهمض الفاناك بروافعن ل ها عامط أكوفجرر ددذ) .لذ لاا روصه اتا عه ,.[ 8 ,جر راممع 
ضف سدمماءعنتم 2 «سأعتصن:) مه رمتكتمعمنذ جه] ولوق 

أعملة عع تدمهز .عذع لاطت أه تمصع طالاعة كعاعوسعطناظ؟ .يوون ا.ك ععا )ا ,.ن) بدعلات .كا .لل دوع مرو 
.53-55 ,و25 عدعك3 ادا سعر مع؟ بعل أت ممعضفررق 

ع1 ,(.فظ) ومعطهة56 .[ 3 10 لاتطدعى أنوطة جحممعا عب مل عوطاطالا .(1988) .( .11 رعرعطامعاك ننة .2 1 ,المي 
خومرظ عاتلوعى طدنا ععلداسدت) .(موو-جعة .مم) والعنامني إه مر 

كماد مأكمتصط يصاون معنات ممعم نامدن ترنامعع وعود! (ذوود) .2 .نا عإعوا8 عن .نب © وررمطظ ,اا .17 هلجم 
- 23-47 .3 ,لاع أمماال) معدماع عوالمع اكاستويليف تودفلمتط) مستاييعى اداأتلمز عه “امتتائعير 

صو ,ل.علط) دأععاهة) كلا .ل عة مدأانية] .ة .1 وآ دممناعة علتليدى أن دمات ممجموعصن دلث .(1973) عق .آ ماجمي 
.عمأللام :ممعن2ك) .(3ع297-3 .«إدر) بغاألوءت مامز إععررى 

13 .:) 10 “تلد ممص طيفومء أه امسنتتمععاعل وكة امعدترماحت عععازي م1 .(لوقود) ..] .12 ,تدم 1[ لوال 
مدع .لا ج265-2 .تإحر) نالعا بامانت»ل اتن ااملاتصومعن: عاأ :)انمه يد .(.كلن) بوعتم ا عة عدار 
تبثا ملسلا 

ها وملوكتوكمهما ورممظ ورم فلكم وكال عمفامتط ومنتاعد»] .لووور) .0( .© ,وتط عط عن ,اط رودل ..ى ,مفمطوك 
147-155 ,32 ,معل ور مزل بصوفر! .ممتامعن ا أتميىت 

قف للحن نئل لقة كاعصدركومات1! ععصعةها #حسصا دنة كن لاتداء نلءا ع1 .لوقون .ر) .لل العلل عة .ع .[ .لموممروم 
1") د سهممة) عمافالاطععلل انمتن مهناعرا لبمه وستدمعا هذ معمدعالق .( .كلكا ععادنلا .1 عة حولن») .12 .عا درا 
ملِنا 
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,الهلا-عءتامعءط ١![:‏ ,كاانان) لوم لعدظ .ادعلم؛ ممعت مطاهاهنا .(ع6و١)‏ 12 .2 ,عو مدن 

روميت دعا .يعن ااوعت امتتكعماء هذ منوعم معصسظ :مأنوناعط عنااوعى عواأدصمول .(ك6ن١)‏ لآ .ا رعع سكلا 
الل لحلاف 

6 لصاف هاأع8 عقوم © إن أمصعمز تبراع لوعي ملمتطة م مععلالط طعقع) عم مهن .(1972) 2 ظ ,ععميدره] 
١14-143‏ 

إن «معاغمدة؟ا ,(50) مععلهو[ .2 ,5 م[ فبر[عجطمعى علمتط هئ مععللت[ك طعت ) عبس مدت .(1987) 2 بلط ,عمرم م1 
لإاعوهكا علاما ,مأواأد8 .ومقصوط عذاء مرميع8 ١٠أعرمععم‏ يواكلم » 

16 ,(0لظآ) وتعطصمة؟5 .[ .11 11 جانائقعا 5)أ 0١‏ اقب فإكذائها! جق بزاالعاتوعى 0 006اأهة١‏ 11526 .(8ه8و1) © .ا ,عع وورره]" 
ووعم2 وأكمع تكادنا عع لتلطاصمت) رالأنالممم” إن عانغها 

.مده !؟! ,مهدا يعاولا بم لا .إصفالعوع) همه مضتدممعا معنامعة) .لمجو" ها ,معجاط عن . 1١‏ ل مس1 

انا ضع ,دادع ١‏ .)عادعله: يسن أ ع فنع عط +رم إسصتجممع| ساتمعى ديري نامعدط .لوجود) . [ .لآ موعبرزلاع1 

.ل م1 ماعتدعناه صق عرمتكامد ممعاطسمح عحقوع2) .(جووذ .8 .لظ الدبده0] يل .. .5 ,معوله5[ ..[ 1١‏ عنينه لام 
«عاداخة :[ا! . أموموييصو1؟! 223-256١.‏ .ورز) بالأنتاوعج أنه إمانأم؟ اباصم ترط ادرو إضعط ,(.لنا) حصنا .مخ 

علتمرهم] لاتافعيء. من عالأععوكرعم لس اع مفط1 .لوقلود) ,731 للعامعباظ ع .ين .5 ,ترءىلها ..[ .12 معورنظاام؟ 
7اسو ,17 ممنساء8 موعن كإت أمتمنول .ممنئما اس 15 عمد 

0178 صناحرة ما مان أمد عاامعم «عاعوءت تبمائنا .لوقود) .) اترنا اتا عه , ”1 _ممستاءاط ..[ .نا تممدتاام1 
مندعا محلاوه2) عن] عناوم لان , عزسين11 

عنم لمعنداعع لمه عماعتائطة عمخامد تمعأحادمم عحتاوعىن 0 (لو95و1) .5 11 .ماممنظط 6 ..[ .17 مع الما 
.10 اع05١‏ ,3 «ماتواأء8 عنلامع دناه أمصيدمز .ومنءتصاكها أمعمصتحجدمم امعط كباب 

مما عم بممتاصد تمعأناممم عمتايعى من سماعيماكم) لممرمبموم28 اجون .ع .8 ,مأمماة عة .ل 10 رطام 
667-65-5 ,28 رتأدمءأيدسا لمدسوزامعسطط .وتعتلضةا! وعد انامممر أن ممااماعرم 

لمعه معلطممم عمتاقعىت امععلاتاء عمتهممص 1 الوجو1: .1 كلا موق عن ثة 5 عتلعممة .ل 17 لوقام 
ون ,ل كمأندتولاأبطا مازنومع*) إن أمصامل .أ زط اتكتادهط ) عنامي مدا تجاناسان عبن 

وك سحافت5 بطعسئا و3 ملم الا اماج فإ معام الأجور ا لل ىك سدللا 

عتمم بمعإضصط (.لغ ' بممطا ى لذ 0ل مس ود اللادونيب لضن ورستاكت)) فاخا" 'ووو) كل ال ,أناعقمطوكا 
حعاطك :[ ١‏ لممسصكصمئة .أود-ون جرد الث أععة قن تأمج م إطصير 

ع .5 .8 ,اهف ااعايد:) ..[ 11١‏ ممأعصكسولا ١(,‏ .11 وماعستمن ,ا 01١‏ مقطيو8 ,لا .ل .ه21 ...ا .ل .صل لذلا 
إن أمصعس مععللانك ملبوج-ط:)5 مز كالهلى جرممامنط) عدا عن لمم أن اعسجماعملء عرا؟] .'ومن:) 1 0/1 
6-77 ,37 عللان عالدنا أماضا«طار راط 

.أونك بوماماعيهم أمأنآء إن أفنندعته كأممطعتسصمت لظا مميعووكة 1 5 1 استتايمز 4 امحود لخ أك الكت 
لتك امول ماقام د ررمر روا 

ع ددا يسنط .اأن11 لمو؟ جمخة بمسلأتيلك عبسندس ما برست ا إن عواوملة .'وقود .3878 لظ هذ لذ نأا ننكا 
الماكواكا 

ركعب؟ أساكتلتايام طمسنت أمدوت2() كتقتا؟ له .') حسما لجسل كه #ممعبزة ..حبنود .:) .عماامللا 

م1 دعلة1 مطمة؟ .ف 11 يه باسنا 3 1 تمك لل بك ب[ (ند الل عضيس تيصان للد مراك الكبسن !ل 1١‏ .اسزت 
كوم" "كلل١ا‏ تخلة .عواعصاون:) . 128 -عود حص سرس ساتصع يمن 

تملأ بطرملا عد ذل .عدارريد عملاد أيتن جسليمي تعمد ) ب زتاكييب لكك أل يرت احلا 

-:ا اطع كن “اد لاد جل لبط ) بورسبارصنة؟ .ل .13 دنا لولتميق أعجه يوستكاود مساطائع: .ماكو . .113ل رساج متكا 
كدمن*”1 ماعطا سأصداس؟) لتاج د كبن زم ) باة 

لستصتممم "1 عأمولا حص 3 ولممم زه ارد عططلا اصيمق | لتم ة) .وبر ىا 1ل ممساوا لا 

زوم فطلا أ دناعم مسعست إرمزت سن عحنط! ونلطاصتلا ممعت أن عستا عع ) ووو 1ع )ءاتلا 
إوج- لج .هن ' الكادتجوجزه مما التورمع صانؤومعم 1116 ,لكل 1 ) علدت ى ال عة لمذكاكك .8 :1 ملس .لك .5 مآ للحن 
كوم *11[ذ قاذ نام اصن 

إن وممعنناد؟ عمل "مستتهع” أن ايم إحونالن [١٠‏ أت معمتسصمك مف لدقود؛ ك1 .ل مسالت عن .11136 بمملفتلا 
قي ١-و16‏ ,مذ ,بومأمطعيظ امتممسجسرعظ لت أمتصبس عصسماحاهم "الاعتحصة" أبن جيم 

بتللاواز نر تيوت مص] نظ عبار لمعمل عمط لبجو ا نأك مدع ماطء نكا 

ماو مطل دخا اتلنحصة ,' ]180 لم ] .18 تكلمل مساعثتا علا مه جكتحتاى لمعف لأماءا نقحو .ظ خا وكاتلا 
بكصصلت زاطنة؟] أنه جم" لسسمتلوسصعان] اساتلسشعرية سمط املك سنوت 

عب بد مر طلبحدلت! اتكصةاشصعما اماع ةأ كنا تاشر سل اين عبر رعم تكسن أما تآ .محوود ا كتسس أل نكا 
بعت تحن وتجلكه1 اسات ساعن نذا رمثاتا:)» اسسسىاوررا 

أن ! تلمكا جملا .كماد بعص أسممصط .ليكوب ١!‏ تعمساصلرانة مه . 5 1 باسمحسا سكت 
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مراجع الفصل الحادى والعشرون 


موقصلطء نآ[ نممقوما .بو اأجموماط فى :«امصصط عماممر[:) ,(مون: ) .[ برطاححن1! 

.معناما2 :ممقهما عدتونيام/ :«اعدصطط دعامهت .(5وو) .[ .عسوو 

تدللتمعولة تفمداومظ؟ ,عام اكع دأكدظ .أعاوعاءء كمه سا د :باعلدءه"! أعماعذلة .(أون1) .:) عماميتن 

.كصملنهع لظ اذا :المع يوط يداءمايدامء 116 عل4ذ8 «مطاروط ععرمنه) .(ولود) "1 .1 علمذات» 

مغ طوداه)5 عة معل0ه11! تملمما قعسة لمعه علا! 1110 نماء عدا .(وجودا كلل مطعدان 

اج كه تمعصمهأعععل عطا ده عمعدءداامز برانسد؟ .لوهود) .5 .1 ,كرلمطتووصعدىاتء:) عه .. لا ,ختلدداتمعصمجماك: )» 
ممه عماعاء0 16 :28د .دنا «ستعمم 57 «ماءمفصيس؟! خ.8 1ن ,لكلشا) التماعم .ل لمد عاعمظ .4 .) ول .دوعولء 
رعلالالا بلمملومظ بوعامعطعاطن .لدمعه-ج8د .مم) ونالاطم رليرزلط زه تمع«جرماء 12 

فاته ققمععن زه قامم؟ :71 :جاع ع موء6) 12/6160 . لووو1 ) .5 ,معتمطل8ا عة ..عل ,علمسطعمظ .اط ,كيلف ااستمععى|لوة) 
تكمعو نومع اونا مول فمطست) عرسطامل 

5 نمام برلتصية) أه عام 556 .(كوعجم صذ) .ة [١‏ يولمدان!5 عة .0 .(1 ,ععمماء ,.ه .[ ١1.‏ .مم10 | .لاا . [ .سكل تحود1 
عد أمطعيو أمادعمممأعدع2 زم أمصصيهز طفاءمظه بطتائطة لمعتكناه اه المعصممرس انتمل عدا مز 

سمعامعائ! عه لاءامعلنه'؟١‏ بوملوصا .«معد روا معدم الوجودا .11 عمتيءذا 

داسو أعقطع 1م تمملوما] .ماعيصم2 .: وود ) .ل روكذ ع ..ه الامسننر] 

-لددوعة عط هذ ععصعمم عتمعطتاعل كه عأمء ع1 .ليوو ) ..:) رعدصة 1 -رلوكه1 عه :13.7 ,مدرورد )ا يق اط .موتكم 
363-466 .نن1 ,عاأنم1] أنعائد اعوط .ععنبممعوأرمرر رعميع أت مملغناد 

بدت 1! أماغدعء امم عدن أكزه اداع ««ورماعتمل ع١‏ ممه كماع الجمم لل [2) :(اطومع وأععن وأا .(6ود ) .11 .12 0 
: .عأكدئا عأرملا 

مودق .وله 12010100 عيذت مواكانه كه أرع دوم ملعل عط لمة ععمعلتع لمعتطعدين:8 .(82و1) الى .ز لز ,عن 1ا 
1971-1 ,جن ,أكاعبأمطعيوظا امم 

.العجماعوا8 بقءه!:0 عءنءةأادك أند د ادرفعه إن عدايرهه 7[16 .(موين:) الى . [ .آل .كه ! 

مونط مجه لدعاجه[مطعهمح وصتمتطعره2) بدوعكن توعع اه ععخز| باعفه أنضة كعلفموطلاتداء 1٠‏ .رقوود) .ىق .[ .كذ مسلا 
««نورعجم امعدروء إن اننا اإجادوعه 756 :عن مااسعى م أعهدم عدا ,لل ) «ممعوعرط حر .كأ ما .سرعلتت أمعتطصمع 
ا«ستخطاءوها بارج مالآ .(255-276 .وع) ومسمع أكاتة كاممجد ,كععاعد يرجه عقن "اا د لير 

قمة بوواأمطاعوم أه وعموعطاجو مطلاعع7ء عرو ولعدسسص؟” «جبأمدعهه تتامطء يوم لمصوظ أجوو1 ىه .ل الل سنا 
.فلو2-جخ2 ,88 رن دأوتبوظ إن تمتصدمل لئأعتبه اجبأدردعبرمادا 

كدر لممطلائطء جاتدء معدا ععة .(لوونو؛) ى .[ .ملسطماة ع ,.:) .0 .عتمواظ ,ا .[ ,ددعاءتحدنا .عه .ل .لذ عجه!]! 
.162-176 ,23 ,عأعسكة زه بوعمامطعووط تنوتاتطة التعاكدم اد 

ممعلاء لاا تحملدما بعلاءنهم! عاداء 79 :علاءللا .ن .لظ إن علا 716 .(و197) .ل ,عقوم اعساط! يه .ع مسن ا عناذ 
ل 0 

(وجو؛ لعطنتاطيح عاجصت أدموت2)) كوم نواكعتتم نا لره051 تصماكمم] _واررمععساراد سل .رجن ) .5 .[ .ااتاح 

لامهالا عة عوعاععء5 تعملجما أأالل سميزة ماد ل زم علا عط .ووو ) .[ .]5 .آذ .ماموط 

.ألد1! عه موممسمقطت) :حملمما بطترمموماط ىك -ومووعهط أعمواعالة .لؤظود) سا ,كد تالكا عصومدا 

عاوعنعةآ1 :دمقحصا لاعامعتواطعه وأمنء أمصسذاموعععء ألمت دصنع ا لمعدر هلان[) . (موو) .[ ,لرن كملا 

كمقصعهما تجماده. | «مكصا5 اعطمط مجه عبردمن) .(دتي ١‏ .:) 1 مل أامكا 

«أعء0 عطل ها ععقعووم آه عام غط1 .(قوو) .0 .1 ,موللا عة ل .[ .اذ مس1 ناا[ مدكلتكن12 ..ة [ ماساماك 
وهد-287 .ج87 ,برو ماد «اعووط إه أمصههمز أعذلك8 .كسدلء اكات تإمتممماممم لد أمعرجت 

عع اضعام مق تعممع [أععيع لمعاكني له وعوكعيعمام لسنتامونعه81 .( لوو ) عق .[ .اذ .عنن1 ١‏ عن ..ة .ل تاأياناذ 
3-2 .9: ,عأكسلل أه بومأمطضبج ارده 

«طانم عأردت أتمجار0) لرفيعت84 تممامما .لاله بمهدمامعع) «سموعناص5 عورمعت إه عامآ .(18810) .5 .كما نسدة 
(جوقد لمطدرا 

04 1/1 14 !26 عاتأمماعنو8 ,(.18) ومماظ .5 .8 1 .أكأممام تتععرف ن عنا ه) ووأصيده.] .1985 ) .ة أ علدتمكمة 
عمامدالمنا بعأسئا نحن بق رحو14 تزرم) وأممم 
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لظا عسمط .ى .[ ١1.‏ ها معلف كه امعصمماعنعل عط لمة ,عمقط عل ,عفاعم م15 .(موو1) .ل ا ,علقنوومك5 
طمنءظ بععاوععاعا .(+16 -و4ا .جم) كتدجامة مده ععةاثلاطه أفممااجوعك إن غدعدجوأعنهل عط عدجبهنوعدظ 
لوعاعم5 لعتعهامطسوم 

1211101 لإزملا عاذ ,بولهممم 1136 .(986و1) .هى ,ععد اللا 

بلتوطسصسطة .[ تمملهما .لصتم عطلكن لمموعنامعصم] 136 .(جم8 د ؛ 1 ,وجوللا 

.؟عأكداتكء5 ع مهدنا؟ بعاره١‏ دع ل؟ .الامسب أيه وممطلااتل ولة بيع الم مصعظ .لجوود) .[1 .معمعذيلا 

تلمع 0) .مدرث عاتملا بج ١‏ .(كهه]1 ,معمعالالا مما) عغاللا أدص] له «منغمءسسةة 11:6 ,(1975) .© .11 .)1 عملا 
(مدن: لعطعناطتع عأرمب 

وزع ععء رولا بدلا .كعاوا5 لعذاونا عأنها معامععنه] أعطملة توالأء عارافوعم؟ .(77و1) ,11 ممدمعئاءن2 
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مراجع الفصل الثانى والعشرون 


ددر جرلا ناذأ عسااع تادصم 1116 .(وجوة) .31 1١‏ ,هه6ؤل0 عة ,ا ,ومضوط ,.5 ,3ل للبأعقطعويص0 ,لا .از ,رومتهماممة» 
بالمعكة 011١‏ ,وطصسامت مع 

بطاومعدتقلا لرامداة عقن ,لمداساك ,ومسناعن أعمأبورط عععط؟ كإن عغامء؟ امتهم برادمع و1 .(1926) .© ,2:24 
النتيانا 

حابصم أسواتكلظا اسرر| بلمماونكا ,لحمامما8 عداطدلل *81ن© .(وبو1) .5 ,ودم8 مل 

.28 .ول عامطلا؟ , (5)قى ,عناصم مسلط أمعاعبامطعوعط .ومخامء وعاأبامم م0 .(وهود) .عا بوعماعمنات!ا 


للقاالمساط تدمامم 1 مع بعد ددم كندما كلا مثالا وصتنار0ا دلخ تعامير يحرهاذأ 11:1 .لجي86١)‏ 1 ,صنالهة) 

عتكدلآ تعره جلا .كعودععاأأعتهأ «أررااأفس كه بدسعطة م(1 “سكن ومسسمع 1 الوقود) 1ل ساعد 

عأكوظ عامملا حصلا سنو برد لمعم" ) .(و9و1) .11 معماموين 

اماسء | إن ماأبعدرهاءبعمط ,(.أك1) وتعداصت؟؟ .[ .مل معطا ومعرعع الام عامتاادك؟ .(وهوود) .1ل معساسدة» 
هد اهلظ موا ححلة زيووجصضوح جرحر) “دعر أأمامة 

.454-جوة رى , أكائرهأمتامب؟ '[ متمساةء مجاصتئيعء ) (موود) “ل .ل اسمطاشيي) 

اأذال تعلق عاعث ١‏ جملا معدعياأأماننا مسمس ل مامد عمطلا لجكود) 15 .ل لاسي 

كلأومسونيا!! | .ناعة مستسرسةا 1ل .آل ممما ) لقنا متلتطاركم برأ سنكي مسر ١ستلتدووت‏ ) لوائور) 15 كلكا 
ش "1 عأملا سملا لكو و1 .ترس الست ]إن أسسألسملة ,( ملكلا 

(أعكتتسمتتوكمل مص لمعمو ا ! اموز معلط ورم إل واالمسيه قل لكهوور؛ كلكا ومارامكا 

كزام| أععد عنم موسر تأبجملف للدم اأماعمة) بلغا عمتامممة بالأعاكصا من لأعديى عنانا .اكووود) :1 ال عمجماح 
17ل تحاط ,عبراءصطصرهن) .(32-خ .تزازا ؛البرتكدا إن عرناللم 110 (كلةا) سعلءتمد! .1 .ل يه برعم امفيك ل لاما 
لنظيظا 

ركم لمددستكوعسايء آم كممتتمالسنا يجح وماعروم.] تكرمعئى عمو مستاتسيصن) ست كن كعوعان | .(قهودا) .15 ١١ل‏ مولز 
15١-162‏ .هو-ق3 ,أقاو اماع أممملام لي عساسومتتس أسيف كتجرماضا» 

مريع”] اعتمم سبع إن أمصصصل ومتتتحافد سساحافعم أعقه تصفصفن متويصخح سمط أن كجرستاءكةا! _لككور) ل .عالحماملح 
جو سا2 .2 ١‏ .متاتاييرن؟) أنتن وامنام لل تحدم أ تاماه 

عبرهة) نا بموسملق برستطلدة دمع اطامعحر اطمرتخصطاءصمم لعمة اتلئرتكننا رز ممتسيتله! تحقو) [١‏ ماذككا ةق [اسلان يسك 
للا “اك بر لساك 

-اأأع اط متسس لزن متأ وترماعروط لأعط) ومعاتصعا5 [ قل ل .ععسصمورنالت سا تمزحكضا الووسيد ا« 1ل كط ووه 
تلش اموا ملز إوولة جو حرو “سجر 

بكمعرناكت؟ لمكا ملظا سلا سايريسا مسرا أجكودا فاترساءد» 

خالا انك (١.‏ 1 لسسع أذ دل لطعاعنا أن تجلتا تأ لاس معنلا .لكوويب ل مماعاناة عه لكا ل عسناسلفة 
كعم 111ظ خراة ,عجراف أسه) .لوخ :١٠02و‏ رجر) بلممسرمه دمتتسصيومم “ليمنت مول ١‏ حأوول) ساسا 

وكمم'! ]اذ تخرلة .عول تست ) للبرعنر 1 “مواد عدر[ .لكوود) العلذل 5ل لصم لصولل . ( أل برص أ سنك 

نهاك ل ) ,املاظ لانيل أماؤثر أستكبسرلا و إد اتنا أنع اونا أصة أمتصكة 'كسود! لك . ! سحل 
كحصع" | “لاحر كررو 1 

عع بودناكم 1 عتاكمأولاعك !١١‏ مااتسددكطا ملست عمتسر؟) إن كلحمل مسحلا عل( تبجونا "ل كل عسنمما 
يلاتن 

كو انالف “عر ناا اأريرمة م أمتكل عأس عن «أرم سر زاود ) توقوبر) العلا ذا [! اسن ) غه, ل( <( لان 
ععصرا| للتمعسوونا ا لمسطط؛ بحر ميم 

حيطا يل ععدورا] عوك صل يرسا ملل عمط مكل اوكسد أذ عسات رمك 
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المترجمون فى سطور 


- محمد نجيب أحمد الصبوة 
أستاذ علم النفس الإكلينيكى ‏ كلية الآداب ‏ جامعة القاهرة 


- خالد محمد عبد المحسن بدر 
مدرس علم النفس الاجتماعى المعرفى ‏ كلية الآداب ‏ جامعة القاهرة 


- أيمن محمد فتحى عامر 
مدرس علم النفس. ‏ كلية الآداب ‏ جامعة القاهرة 


- فؤاد محمد أبو المكارم 
مدرس علم النفس الفسيولوجى ‏ كلية الآداب . جامعة القاهرة 


المشروع القومى للترجمة 


المشروع القوصى للترجمة مشروع تنمية ثقافية بالدرجة الأولى ؛ ينطلق 


ويسعى إلى الإضافة بما يفتح الأفق على وعود المستقبل. معتمدا المبادئ التالية : 

. الخروج من أسر المركزية الأوروبية وهيمنة اللفتين الإنجليزية والفرنسية‎ -١ 

؟- الانهمياز إلى كل ما يؤسس لأقكار التقدم وحضور العلم وإشاعة العقلانية 
والتشجيع على التجريب . 

#- ترجمة الأصول المعرفية التى أصبحت أقرب إلى الإطار المرجعى فى الثقافة 
الإنسانية المعاصرة, جنبًا إلى جنب المنجزات الجديدة التى تضع القارئ فى القلب 
من حركة الإبدا ع والفكر العالمبين . 

ه- العمل على إعداد جيل جديد من المترجمين المتخصصين عن طريق ورش العمل 
بالتنسيق مع لجنة الترجمة بالمجلس الأعلى للثقافة . 

. الاستعانة بكل الخبرات العربية وتنسيق الجهود مع المؤسسات المعنية بالترجمة‎ -١ 


المشروع القومى للترجمة 


اللقة المليا 
الوثنية والإسلام (ط١)‏ 
الثراث المسروق 

كيف تتم كتابة السيناريو 
ثريا فى غيبوية 

اتجافات البحث اللسانى 
العلوم الإنسانية والفلسفة 
مشعلو الحرائق 

التغيرات البيئية 

خطاب الحكاية 

مختارات شعرية 

طريق الحرير 

ديانة السامبين 

التحليل النفسى للأدب 
الحركات الفنية منذ 19668 
أثينة السوداء (ج١)‏ 
مختارات شعرية 

الشهو النسلنى فى أسريكا اللاتيتية 
الأعمال الشعرية الكاملة 


اقصة الملم 


خوخة وآلف خوخة رقصص أخرى 
مذكرات رحالة عن المصريين 
تجلى الجميل 

ظلال المستقيل 

مثنوى (3 آجزاء) 

دين مصر العام 

التنوع البشرى الخلاق 
وسالة فى التسامع 

الموت والوجود 

الوشنية والإسلام (ط»؟) 
مصادر دراسة التاريخ الإسلامي 
الانقراض 

التاريخ الاقتصادى لأفريقيا الفربية 
الرواية العريية 

الأسطورة والحدائة 

نظريات السرد الهديثة 


جون كوين 

ك. مادهو يانيكار 
جررج جيس 

إنجا كاريتنيكوقا 
إسماعيل فصيح 
ميلكا إفيتش 

لوسيان غولدمان 
ماكس فريش 

أندرو. س. جودى 
جيرار جينيت 
فيسوافًا شيسوريسكا 
ديقيد يراونيستون وأيرين فراتك 
رويرتسن سميث 
جان بيلمان نويل 
إدوارد لوسى سميث 
مارتن برئال 

قيليب لاركين 
مختارات 

جورج سقيريس 

ج. ج. كراوثر 

صمد يهرتجى 

جون أنتيس 

هائز جيورج جاداهر 
يائريك بارتدر 

مولانا جلال الدين الرومى 
محمد حسين هيكل 
مجموعة من المؤلفين 
حون لوك 

جيمس ب. كارس 

ك. مادهو بانيكار 
جان سوفاجيه - كلود كاين 
ديفيد روي 

أ. ج. هويكنز 

روجر آلن 

بول ب ٠‏ ديكسون 


والاس مارتن 


أحمد درويش 

أحمد فؤاد بليع 

شوقي جلال 

أحمد الحضرى 

محمد هلاء الدين متصور 
سعد مصلوح ووفاء كامل فايد 
يوسف الأنطكى 

مصسطفقى مافر 

محمود محمد عاشور 

محمد معتصم وعبد الجليل الأزدى وسر حلي 
هناء عبد الفتاح 

أحمد محمود 

عبد الوهاب علوب 

حسمن ال مودن 

أشرف رفيق عفيفى 

بإشراف: أحمد عتمان 

محمد مصطفي بدوى 

طلعت شافين 

تعيم علية 

يمني طريف الخولى و بدوى عبد الفتاح 
ماجدة العناني 

سيد أحمد على الناصيري 
سعيد توفيق 

بكر عباس 

إيراهيم الدسوقى شثا 

أحمد محمد حسين فيكل 
بإشراف: جابر عصفور 

كك أبق ندنة 

بدر الديب 

أحمد فؤاد بلبع 

عبد الستار الحلوجى وعيد الوهاب علوب 
مصطفى إبراهيم فهمى 

أحمد فؤاد بلبع 

حصة إبراهيم المنيف. 

خليل كلفت 

حياة جاسم محمد 


واحة سيوة ومووسيقاها 

نقد الحداثة 

الحسد والإغريق 

قصائد حب 

ما بعد المركزية الأوروبية 

عالم ماك 

اللهب المزدوج 

بعد عدة أصياف 

الثراث المضور 

عشرون قصيدة حب 

تاريغ النقد الأدبى الحديث (ج١)‏ 
حضارة مصر الفرعونية 
الإسلام فى البلقان 

آلف يلة ولدلة أو القول الأسير 
عسار الرواية الإسبانو أمريكية 
العلاج النفسى التدعيمى 
الدراما والتليم 

المفهوم الإغريقى السسرح 

ما وراء العلم 

الاعمال الشهرية الكاملة (جب١)‏ 
الأعمال الشهرية الكاملة (ج؟) 
مسرحيتان 

المحبرة (مسرحية) 

التصميم والشكل 

موسوعة علم الإنسان 

لدَةَ النص 

تاريخ النقد الآدبى الحديث (ج؟) 
برتراند راصسل (سيرة حياة) 
فى مدح الكسل ومقالات أخري 
خمس مسرحيات أندلسية 
مختارات شعرية , 

نتاشا العجوز وقمسص أخرى 
للم الإسملامى فى أولئل القرن للمشرين 
ثقافة وحضارة أمريكا اللاتينية 
السيدة لا تصلح !ل للرمي 
السياسى العجوز 

نقد استجابة القاريئ: 

ملاح الدين والمماليك فى مصر 


بريجيت شيفر 

ألن تورين 

بيتر والكوت 

أن سكستون 

بيتر جران 

بنجامين باربر 
أوكتافيو ياث 

ألنوس هكسلى 

رويرت دينا وجون فاين 
بابلو نيرودا 

رينيه ويليك 

قفرانسوا دوما 

ه .ت . تنوريس 

جمال الدين بن الشيخ 
داريو بيانويبا وخ. م. بينياليستي 


ألان وود 

برترائند راسل 

أتطونيو جالا 

فرنائدو بيسوا 

اثالنتين رامسوتين 

عبد الرشيد إبراهيم 
أوخينيو تشانج رودريجث 
داريو فو 


جمال عبد الرحيم 

أنوى مقيثك 

منيرة كروان 

محمد عبد إيراهيم 

عاطف أحمد رإبراقيم لتحي ومحمود ماجد 
أحمد محمود 

المهدى أخريف 

مارلين تادمرس 

أسيد محمود 

محمود السيد على 

مجافد عبد المنعم مجافد 
ماهر جويجاتى 

عبد الوهاب علوب 

محمد برادة وعثمانى ال ميلود ويوسف الأنطكى 
محمد أيو الفط 

لطفى قطيم وعادل دمرداش 
مرسمى سعد الدين 

صحسن مصيلحى 

على يوسف على 

محمود على مكى 

محمود السيد و مافر البطوطى 
محمد أيو الفطا 

السيد السيد سهيم 

صيرى محمد عبد القنى 
بإشراف : محمد الجوهرى 
محمد خير البقاعس 

مجاهد عبد المثعم مجاقد 
رمسيس عوضش 

رمسيس عوضص 

عبد اللطيف عبد الحليم 

المهدى أخريف 

أشرف الصبا م 

أحمد فؤاد متولى وفويدا محمد فهمى 
عبد الحميد غلاب وأحمد حشاد 
حسين محمود 

قؤاد مجلى 

حسن ناظم وعلى حاكم 


سس يتوم 


فن التراجم والسير الذاتية 
جاك لاكان واغواء التطيل النفسى 
تاريخ النقد الأدبى الحديث (ج؟) 


العوئة : النظرية الاجتساعية والثقافة الكونية 


شعرية التأليف 

بوشكين عند «ناغورة الدموع» 
الجماعات المتخيلة 

مسرح ميجيل 

مختارات شعرية 

موسوعة الآدب والنقد (ج١)‏ 
منصور الحلاج (مسرحية) 
طول الليل (رواية) 

تون والقلم (رواية) 

الابتلاء بالثفرب 

الطريق الثالث 

وسم السيف وقصص أخرى 


المسرح والتجريب بين النظرية والتطبيق 
الساليب رمشامين المسرع الإسبلنوامريكي الماسر 


محدثات العولمة 
مسرحيتا الحب الأول والصحبة 
مختارات من المسرح الإسبانى 


ثلاث زنبقات ووردة وقصص أخرى 


هوية فرنسما (مج١)‏ 


الهم الإنسائنى والابتزاز الصهيوني 
تاريخ ا اينما العالمية زمكما-.مؤا) 


مساطة المولة 
النص الروائي: تقئيات ومئاهع 
السياسة والتسامح 

قبر ابن عربى يليه أياء (شعر) 
أوبرا مافوجنى (مسرحية) 
مدخل إلى النص الجامع 
الأدب الأندلسى 


صيرة القدائى فى المشغر الامريكى 'للاثبني المعامسر 
ثلاث دراسات عن الشعر الأندلسى 


حروب المياه 

النساء فى العالم الثامى 
المراة والجريية 
الاحتجاج الهادى 


أندريه موروا 

مجموعة من المؤلفين 

ريتيه ويليك 

روئاله رويرتسون 

بوريس أوسينسكى 
الكسندر بوشكين 

بندكت أندرسن 

ميجيل دى أونامونو 
غوتفريد بن 

مجموعة من المؤلفين 
صلاح زكى أقطاى 

جمال مير صادقى 

جلال أل أحمد 

جلال آل أحمد 

بورخيس وآخرون 

باربرا لاسوتسكا - بشونياك 
كارلوس ميجيل 

مايك فيد رستون وسكوت لاش 
أنطونيو بويرو بابيخو 
فرنان برودل 

مجموعة من المؤلفين 

ديقيد روبئسون 

بول هيرست وجرافام تومببدون 
بيرئار فاليط 

عبد الكبير الخطيبى 

عبد الوهاب المؤدب 

برتولت بريشت 

جيرا رجينيت 

ماريا خيسوس روبييرا متى 
نخبة من الشعراء 
مجموعة من المؤلفين 

حون بوئوك وعادل درويش 
فرانسس فيئسون 

أرلين علوى ماكليود 


أحمد درويش 

عبد المقصود عبد الكريم 
مجاهد عبد المنعم مجافد 
أحمد محمود وثورا أمين 
سعيد الغائمي وناصر حلاوى 
مكارم الفمرى 

محمد طارق الشرقارى 
محمود السيد على 

خالد المعالى 

عبد الحميد شيحة 

عبد الرائق بركات 

أحمد فتحى يوسف شتا 
ماجدة العنانى 

إبراهيم الدسوقى شتا 
أحمد زايد ومحمد محيى النين 
محمد إبراهيم مبروك 
محمد شناه عبد الفتاع 
نانية جمال الدين 

عبد الوقاب علوبي 

فوزية العشماوى 

سرى محمد عبد اللطيف 
إدوار الخراط 

بشير السباعي 

أشرف الصباع 

إبراهيم تنديل 

إبراهيم فتحى 

رشيد بتحهدو 

عر الدين الكتانى الإدريسي 
محمد بنسن 

عبد الفقار مكاوى 

عبد العزيز شبيل 

أشرف على دعدور 

محمد عبد الله الجعميدى 
محمود على مكى 

هاشم أحمد محبد 

منى قطان 

ريهام حسين إبراهيم 
إكرام يوسف 


راية التمرد سادى يلانت 

مسرحيتا حصاد كونجى وسكان الستنقع وول شويتكا 

غرفة تخص المره وحده قرجينيا وولف 

امرأة مختلفة (درية شليق) سيئثيا نلسون 

المرأة والجنوسة فى الإسلام ليلى أحمد 

النهضة النسائية فى مصر يث بارون 

لقساء رالآسرة وقوانين اقطلاق فى التاريخ الإسلامى أهيرة الأزشرى صنيل 
الحركة النسلئية والتطور فى الشرق الأوسط ليلى أبى لفد 

الدايل الصفير فى كتابة المرأة العربية قاطمة موسسى 

نظام المبودية القديم والنموةج المثالى للإائسان جوزيف فوجت 
الإمبراطورية العشانية وعلاقاتها الدولية أنينل الكسندرى فنادولينا 
الفجر الكانب: لوهام الرأنمالية العالمية حون جراى 

التحليل الموسيقى سيدرك ثوورب ديقى 
فعل القراءة كولقانج إيسر 

إرهاب (مسرحية) صفاء فتحى 

الأدب المقارن سوزان باسئيت 
الرواية الإسبانية المعاصرة ماريا دولورس أسيس جاروته 
الشرق يصعد ثانية أندريه جوندر فرانك 
مصر القديمة: التاريخ الاجتماعى مجموعة من المؤلفين 
ثقافة المولة مايك فيذرستون 
الخوف من المرايا (رواية) طارق على 

تشريح حضارة يارى ج. كيسب 
المختار من نقد ت. س. إليوت ١‏ ت. س. إليوت 
قلاحو الباشا كينيث كونو 

مذكرات ضابط فى الهملة الفرنسية على مسر جوزيف عارى مواريه 
عالم التليفزيون بين الجمال والعنف أندريه جلوكسمان 
بارسيقال (سسرحية) ريتشارد فاجنر 
حيث تلثقى الأنهار هريرت ميسن 

اثتنا عشرة مسرحية يونانية مجموعة من الؤلقين 
الإسكندرية : تاريغ ودليل أ. م. فورستر 

قضايا التنظير فى البحث الاجتماعى ديرك لايدر 

صاحبة اللوكاندة (مسرحية) كارلو جوادونى 

موت أرتيميو كروث (رواية) كارلوس فوينتس 
الورقة الحمراء (رواية) ميجيل دى ليبس 
مسرحيتان تانكريد دورست 
القصة القصيرة: النظرية والثقئية إنريكى أندرسون إمبرت 
النظرية الشعرية عند إليوث وأدونيس عاطف فضرل 


التجربة الإغريقية 


رويرت ج. ليتمان 


أحمد حسان 

سمية رسضان 

تهاد أحمد سنالم 

مني إبراهيم وهالة كمال 
ميس النقاش 

بإشراف: روف عباس 
مجموعة من المترجمين 
محمد الجندى وإيزابيل كمال 
منيرة كروان 

أنور محمد إبرافيم 
أحمد قؤاد بلبع 

شمخة الخراق 

عبد الوهاب علوب 

يشير السباعى 

أميرة حسن نويرة 
محمد أبو الفطا وآخَرون 
شوقى جلال 

لويس بقطر 

عبد الوهاب علوب 

طلعت الشايب 

أحمد محمود 

ماهر شفيق فريد 


على عبدالروق اليف 
عبدالفقار مكارى 

على إبراهيم منوقفى 
آشامة إسبر 

منيرة كروان 


هوية فرنسا (مج ” . جه١)‏ 
عدالة الهنود وقصص أخرى 
غرام الفراعنة 

مدرسة فرانكفورت 

الشفر الأمريكى المعاصر 
المدارس الجمالية الكبرى 
خسرو وشيرين 

هوية فرنسا (مج " 2 ج؟) 
الأيديولوجية 

آلة الطبيفة 

مسرحيتان من المسرح الإسبانى 
تاريخ الكتيسة 

موسوعة علم الاجتماع (ج )١‏ 
شامبوليون (حياة من نور) 
حكايات الثطب (قصص أطفال) 
العلاقات بن المثنينين والطمانيين فى إسرائيل 
فى عالم طاغير 

دراسات فى الدب والثقافة 
إبداعاتث أدبية 

الطريق (رواية) 

وضع حد (رواية) 

حجر الشسسن (شعر) 

معنى الجفال 

صناعة الثقافة السوداء 
النليفزيون فى الحياة اليومية 
نحو مفهوم للاقتصاديات البيتية 


مختارات من الشعر اليونانى الحديث 


حكايات أيسوب (قصص أطفال) 
قصة جاويد (رواية) 

اللقه '.'دبي الأمريكي من الثلاثينيل إلى الثمانيتيات 
العنف والنبومة (شعر) 

جان كوكتو على شاشة السينما 
القاهرة: حالمة لا تنام 

أسفار المهد القديم فى التأريخ 
معجم مصطلمات فيجل 

الأرضة (رواية) 

صوت الأدب 


قرنان يرودل 

مجموعة من المؤلفين 

فيولين فانويك 

فيل سليتر 

نكهبة من الشعراء 

حى أنبال وآلان وأوديت اليرسو 
التظامى الكنجوى 

فرنان يرودل 

ديفيد فوكس 

يول إيرليش 

اليخاندرى كاسونا وأنطونيو جالا 
يوحنا الآسيوى 

جوردون مارشال 

حجان لاكوتير 

أ.ن. أفاناسيفا 

يشعياهو ليقمان 

رابندرنات طاغور 

مجموعة من المؤلفين 

مجموعة من المؤلفين 

ميجيل دليبيس 

قرانك بيجو 

ولتر ت. ستيس 
إبليس كاشمور 
توم تيتتيرج 
هنرى تروايا 
نخبة من الشعراء 


بشير السباعى 

محمد محمد الخطايى 
قاطمة عبدالله محمود 
خليل كلفت 

أحمد مرسى 

مى التلعسائى 

عبد العزيز بقرش 

بشير السياعى 

إبرافيم فتحى 

حسدين بيوصى 

ريدان عبدالحليم زيدان 
صلاح عبدالعزيز محجوب 
بإشراف: محمد الجوهرى 
نبيل سعد 

سهير المصابفة 

محمد مهمود أيوغدير 
شكرى محمد عياد 
شكرى محمد عياد 
شكرى محمد عياد 

يسام ياسين رشيد 
هدى حسين 

إمام عبد القتاح إمام 
أحمد محمود 

وجيه سمعان عبد المسيع 
جلال البنا 

حصة إبراهيم المنيف 
محمد ححمدى إبراهيم 
إمام عبد الفتاح إمام 
سليم عبد الأمير حهدان 
محملدل يحوى 

باسين طه حاظظ 

فتحى العشرى 

دسوقي سعيد 

عبد الوهاب علوب 

إمام عيد الفتاخ إمام 
محمد غلاء الدين منصور 


بدر الديب 


العمس راتبصيرة: سقالات فى بلاخة النقد العاصر 


محاورات كوتفوشيوس 
الكلام رأسمال وقصص أخرى 


سياحت نامه إبراهيم بك (ج١)‏ 


عامل المنجم (رواية) 


مشتارات من النقد الأتجلو-أمريكى الحديث 


شتاء 484 (رواية) 
المهلة الاخيرة (رواية) 
سيرة الفاروق 
الاتصال الجمافيرى 


تاريخ يهود مر فى الفترة العثمانية 


ضحايا التتمية: المقاومة والبدائل 
الجانب الدينى للللسفة 


تاريخ النقد الأدبى الحديث (ج1) 


الشعر والشاعرية 

تاريغ نقد العهد القديم 
الجينات والشعوب واللفات 
الهيولية تصنع علمًا جديدًا 
ليل أفريقى (رواية) 


شخصية العربى فى اللسوح الإسرائبلى 


السرد والمسرح 
مثنويات حكيم سنائى (شعر) 
فردينان :وسوسير 


قصصي الأمير مررّيان على ايسان الحيوان 
حصو علذ السوم ثابلبرن حقى رحبل عبدالناصر 
قواعد جديدة للمتهج فى علم الاجتماع 


سياحت نامه إبراهيم بك (ج؟) 
جوائب آخرى من هياتهم 
مسرحيتان طليعيتان 

لعبة الحجلة (رواية) 

بقايا البوم (رواية) 

الهيولية فى الكرن 

شعرية كفاقي 

فرائز كافكا 

العلم فى مجتمع حر 

دعار يوغسملاقيا 

حكابة غريق (رواية) 

أرض المساء وقصائد أخرى 


يول دى مان 

كونقوثشيوس 

الحاج أبو بكر إمام وأخرون 
رين العابدين المراغي 

بيتر أبرافامز 

مجموعة من النقاد 

إسماعيل فصيع 

قالنتين راسيوتين 

شمس العلماء شبلى التعمانى 
أدوين إمرى وأخرون 

يعقوب لانداى 

جيرمى صيبروك 

جوزايا رويس 

رينيه ويليك 

ألطاف حسين هالى 

ؤالمان شازار 

لويجى لوقا كافاللى- سفورنا 
رامون خوتاسندير 

دان أوريان 

مجموعة من المؤلفين 

سنائى الغزنوى 

جوناثان كللر 

مرزيان بن رسدم بن شروين 
ريمون قلاور 

أنتونى جيدنز 

زين الهابدين المراقى 
مجموعة من المؤلفين 
صمويل بيكيت وهاروك بينتر 
خوليو كورنائان 

كازر إيشجروو 

بارى باركر 

جريجورى جورّدانيس 
رونالد جراى 

باول فيرابند 

برانكا ماجاس 

جابربيل جارثيا ماركيث 
ديفيد هربت لورائس 


سعيد القائمى 

محسسن سيد فرجاني 
مصطقن ماري السيد 
محمود علاوى 

محمد عبد الوأهد محمد 
ماهر شفيق فريد 

محمد علاء الدين منصور 
أشرف الصباغ 

جادل السعيد الحقتايى 
إبراهيم سلامة إبراهيم 
جمال أحمد الرفاعي وأحمد عد االطيف حداد 
فخزى لبيب 

أحمد الأتصارى 

مجاهد عبد المثعم مجاقد 
جلال السعيد المقتاوى 
أحمد هويدى 

أحمد مستجير 

على يوسف على 

محمد أبو القطا 

محمد أحمد صالح 
أشرف الصباغ 

يهف عيد الفتاح فوج 
محمود حمدى عبد الفئنى 
يوسف عبدالفتاح قرج 
سيد أحمد على الناصرى 
محمد محيى الدين 
مهنود علاوى 

أشرف الصياغ 

نادية البنهاوى 

على إبراهيم متوقى 
طلعت الشايب 

على يوسف على 

رفعت سلام 

نسيم مجلى 

السيد محمد نقادى 

منى عبدالظاهر إبراهيم 
السيد عبدالظاهر السيد 
ظافر محمد على البريرى 


المسرح الإصبانى فى القون السابع عشر 
علم الجمالية وعلم اجتماع القن 
مأزق البطل الوحيد 

عن الذباب والقثران والبشر 
الدرافيل أو الجيل الجديد (مسرحية) 
ما بعد المعلومات 

فكرة الاضمملال فى التاريخ الفقريى 
الإسلام في السودان 

ديوان شمس تبريزى (ج١)‏ 
الولاية 

مصر أرض الوادي 

العولة والتحرير 

العريى فى الآدب الإسرائيلى 
الإسلام والفرب وإمكانية الحوار 
فى انتظار البرابرة (رواية) 

سبعة أنماط من الفموض 

تاريغ إسبانبا الإسلامية (مج1) 
الفليان (رواية) 

نساه مقاتلات 

مختارات قصصية 

الثقافة الجمافيرية والمداثة فى مصر 
حقول عدن الخضراء (مسرحية) 
لفة التمزق (شعر) 

علم اجتماع العلوم 

موسوعة علم الاجتماع (ج؟) 
رائدات الحركة النسوية المصرية 
تاريخ مصر القاطمية 

أقدم لك: الفلسفة 

أقدم لك: أفلاطون 

أقدم لك: ديكارت 

تاريخ الفلسفة الحديثة 

القجر 

مختارات من الشعر الأرمنى عبر العصور 
موسوعة علم الاجتماع (ج؟) 
رحلة فى فكر ركى نجيب محمود 
مدينة المعجزات (رواية) 

الكشف عن حافة الرّمن 


إبداعات شعرية مترجمة 


خوسيه ماريا ديث بوركي 
جانيت واف 

نورمان كيجان 

قرانسواز جاكوب 

خايميى سالوم بيدال 

نوم سدونير 

أرثر هيرمان 

ج. سبنسر تريمنجهام 

مولانا جلال الدين الرومى 
ميشيل شودكيفيتش 

تقرير لمنظمة الانكتاد 

جيلا رامراز - رايوخ 

كاى حافظ 

ج ١‏ م. كوتزى 

وليام إميبسون 

ليقى بروقتسال 

لاورا إسكيبيل 

إليزابيتا أئيس وأخرون 
جابرييل جارنيا ماركبث 
والتر أرميرست 

انطونيو جالا 

دراجو شتامبوك 

جوردون مارشال 

مارجو بدران 

ل.1. سيمينوقا 

ديف روينسون وجودى جروفز 
ديف روينسبون وجودى جروفز 
ديف روينسون وكريس جارات 
وليم كلى رايت 

سير أنجوس فريزر 

جوردون مارشال 
زكي نجيب محصود 
إدواردى متدوثا 
حون جريين 


هوراس وشلى 


السيد عبدالظاهر عبدالله 

مارى تيريز عبدالمسيع وخالد حسن 
أمير إبرافيم الممرى 

مصطفى إبراهيم فهمي 

جمال عبد الرحمن 

مصطفى إبراهيم فهمى 

طلعت الشايب 

قؤاد محمد عكود 

إبراهيم الدسوقى شتا 

أحمد الطيب 

عنايات حسين طلعتك 

يامبر محمد جاداقه وعربى مدبولى أحمد 
نادية سليمان حافظ وإيهاب صلاح فايق 
صلاح محجوب إدريس 

ابتسام عبدالله 

صبرئى محمد حسن 

بإشراف: صلاح فخضل 

نادية جمال الدين محمد 

توفيق على منصور 

على إبراهيم منوفى 

محمد طارق الشرقاوى 

عبداللطيف عبد الحليم 

رفعت سلام ش 

ماجدة مدسسن أباظة 

بإشراف: محمد الجوهرى 

على بدران 

حسمن بيومى 

إهام عبد القتاح إمام 

إعام عبد الفتاح إهام 

إهام عبد القتاح إمام 


مشفود سيندت أحمد 


عبادة كحيلة 
فاروجان كازاتجيان 


بإشراف: محمد الجوفرى 
إمام عبد القتاح إمام 
مطهطل أبو المطا 

على يوسف على 


لويس عوضص 


روايات مترجمة 

مدير المدرسة (رواية) 

فن الرواية 

ديوان شمس تبريزى (ج") 

وسط الجزيرة العربية وشرقها (ج١)‏ 
وسط الجزير العربية وشرقها (ج؟) 
الحضارة الفريية: الفكرة والتاريخ 
الأديرة الأثرية قى مصر 

الاسرل الاجتماعبة والثقائية لحركة عرلبي في مصر 
السيدة باريارا (رواية) 

ت. س. إليوت شاعرا رناقدا وكاتبا مسرحبا 
قنون السينما 

الجينات والصراع من أجل الحياة 
البدايات 

الحرب الباردة الثقافية 

الأم والنصيب وقصص أخرى 
الفردرس الأعلى (رواية) 

طبيعة العلم غير الطبيعية 

السهل يحترق وقصص أخرى 
هرقل مجنونًا (مسرحية) 

رحلة خواجة حسين نظامى الدهلوي 
سياحت نامه إبراهيم بك (ج؟) 
الثقافة والعولمة والنظام العالمى 
الفن الروانى 

ديوان منوجهرى الدامفاني 

علم اللفة والترجمة 

تاريخ المسرح الإسباني فى القرن النشرين (ج١)‏ 
تلريخ المسرح الإسبلنى فى القرن المشرين (ج5) 
مقدمة للأدب العربى 

فن الشعر 

سلطان الأسطورة 

مكبث (مسرحية) 

فن النحو بين اليونانية والسريانية 
ماساة العييد وقمسص أخرى 
ثورة فى التكنولوجيا الحيوية 

اسطورة بر سكروس فى الأدجهد الاسعلييي والقرسسي [سج 1 
السطمرة بروسشيوس فى الى «/سوليزي والعر نس [مع؟] 
أقدم لك: فنجنشتين 


أوسكار وايلد وصمويل جونسون 
جلال آل أحمد 

ميلان كونديرا 

مولانا جلال الدين الرومى 
وليم جيفور بالجريف 
وليم جيفور بالجريف 
توماس سسي. باترسون 
سى. سسى. والترز 

جوان كول 

رومولو جاييجوس 
مجموعة من النقاد 
مجموعة من ال مؤلفين 
براين فورد 

إسحاق عظيموف 
ف.س. سوندرو 

بريم شند وأخرون 

عبد الحليم شرر 

لويس وولبرت 

خوان رولفو 

حسن نظامى الدهلوى 
زين العابدين المراغى 
أنتونى كنج 

ديفيد لودج 

أبو نجم أحمد بن قوص 
جورج موئان 
فرانشسكو رويس رامون 
فر نشسكو رويس رامون 
روجر ألن 

يوالو 

جوزيف كاميل وبيل موريرٌ 
وليم شكسبير 


ديوتيسيوس ثراكس. ويوسف الأهوازى 


جين ماركس 
لويس عرض 
لويس عوضص 
جون فيتون وجودى جروفز 


لويس عوضص 

عادل عبدالمئعم على 

بدر الدين عرودكى 
إبراهيم الدسوقى شتا 
صبرى محمد حسن 
شوقى جلال 

إبراهيم سلامة إبراهيم 
عنان الشهاوى 

محمود على مكى 

ماهر شفيق فريد 
عبدالقادر التلمسانى 
أحمد فوزى 

ظريف عبدالله 

طلعت الشايب 

سمير عبدالحميد إبراهيم 
جلال الحفناوى 

سمير حنا صادق 

على عبد الروقف البميبى 
أحمد عتمان ش 
سمير عبد الحميد إبراهيم 
محمود علاوى 

محمد يحيى وأخرون 
ماهر البطوطى 

محمد نور الدين عبدالمنعم 
أحمد زكريا إبرافيم 
السيد عبد الظاهر 

السيد عبد الظاقر 

مجدى توفيق وآخرين 
رجاء ياقوت 

يدر الديب 

محمد مصطفي يدوى 
ماجدة محمد أتور 
مصطفى حجازى الصيد 
قاشم أحمد محير 

جمال الجزيرى وبهاء جاهين وإيزاييل كمال 
جمال الجزيرى و محمد الجئدى 
إمام عبد الفتاح إمام 


أقدم لك: بوذا 

أقدم لك: مفاركس 

الجلد (رواية) 

الحماسة: النقد الكانطى للتاريخ 
أقدم لك: الشعور 

أقدم لك: علم الوراثة 

أقيم لك: الذهن والمغ 

أقدم لك: يونج 

مقال فى المنهج الفلسقى 

نقح الشعب الأسود 

أمثال فلسطينبة (شهعر) 
مارسيل دوشامب: القن كعدم 
جرامشى فى العالم العربى 
محاكمة سقراط 

بلا غد 

الأدب الروسى في السنوان المشر الأخيرة 
صور دريدا 

لمعة السراج لحضرة التاج 

تاريع إسبانيا الإسلامية (مج؟. ج١)‏ 


وجهات نظر حديثة فى تاريخ الفن الفربى 


فن الساتورا 

اللعب بالذار (رواية) 

عالم الآثار (رواية) 

المعرقة والمصلحة 

مختارات شهرية مترجمة (ج١)‏ 
يوسف وزليخا (شعر) 

رسائل هيد الميلاد (شعر) 

كل شىء عن التمثيل الصامت 


عندما جاء السردين وقصص أخرى 


شهر السل وقصص أخرى 
الإملام فى بريطانيا من كرهوا-وم؟١‏ 
لقطات من المستقبل 

عصر الثك: نراسات عر الرواية 
متون الأهرام 

فلسفة الولاء 

نظلرات حائرة وقصص أخرى 
تاريغ الأدب فى إيران (ج؟) 
اضطراب فى الشرق الأوسط 


جين هوب ويورن فان لون 
ريوس 

كروزيو مالابارته 

جان فرانسوا ليوتار 

بيقيد بابينى وهوارد سلينا 
ستيف جونز وبورين فان لو 
أنجوس جيلاتي وأوسكار زاريت 
ماجى فايد ومايكل ماكجنس 
رءج كولنجوود 

وليم ديبويس 

خابير بيان 

جانيس مينيك 

ميشيل يروتديئى والطاهر لبيب 
أى. ف. ستون 

س. شير لايموفا- ص. زنيكين 


مجموعة من المؤلفين 


جايترى سييفاك وكرستوفر نوريس 


مؤلف مجهول 

ليقى برو قال 
دبليو يوجين كلينياور 
تراث يوناني قديم 
أشرف أسدى 

فيليب بوسان 
يورجين هابرماس 
نور الدين عبد الرحمن الجامى 
ند هيوز 

مارقن شيرد 

ستيفن جراى 

ثبيل مطر 

أرثر كلارك 

ناتالى ساروت 

نصوص مصرية قديمة 

جوزايا رويس 

إدوارد برائن 
بيرش بيربروجلو 


إمام عبد الفتاح إمام 
إمام عبد الفتاح إمام 
صلاح عبد الصبور 
نبيل سعد 

محمود مكى 

ممدوح عبد المتهم 
جمال الجزيرى 

محيى الدين مزيد 
فاطمة إسماهيل 

أسقد حليم 

محمد عبدالله الجفيدى 
هويدا السباعى 
كاميليا صبحى 
أشرف الصباغ 

أشوف الصياغ 

حنام تايل 

محمد علاء الدين منصور 
بإشراف: صلاح فضل 
خالد مفلح حمزة 

هائم محمد فورَى 
محمود علاوى 

كرستين يوسف 

حسن صقر 

توفيق على منصور 
عبد العزيز بقوش 
محمد عيد إيراهيم 
سنامي صلاحع 

سامية دياب 

على إبراهيم منوقفى 
بكر عياس 

مصطفى إبراهيم قهمى 
فتحى العشرى 

حسين صابر 

أحمد الانصارىي 

جلال الحفناوى 

محمد علاء النين منصور 
فخرى لبيب 


قصائد من رلكه (شعر) 
سلامان وأبصال (شهر) 


العائم البرجوازى الزائل (رواية) 


المهت فى الشمس (رواية) 
الركض خلف الزمان (شعر) 
ستكر مصر 

الصبية الطانشون (رواية) 


المتصوفة الأولون فى الأدب التركى (ج١)‏ 
دليل القارئ إلى الثقافة الجادة 


بانوراما الحياة السياحية 
ميادئ المنطق 
قصائد من كفاقيس 


القن الإسلامى فى الأنالس: الزخوفة الهنئسية 
آلفن الإسلامى في الأنداس: الزخرفة النباتية 
التبارات السياسية فى إيران المعاصرة 


الميراث المر 

متون هرمس 

أمثال الهوسا العامية 
محاورة بارمتيدس 
أنثرويولوجيا اللفة 
التصحر: التهديد والمجابهة 
تلميذ بابنبرج (رواية) 
حركات التحرير الأفريقية 
سام ياربس (شنس) 

القظم الجرى. 


المصطلع السردى: معجم مصطلحات 


المرأة فى آدب نجيب محفوظ 


الآن والحياة فى مصر الفرعونية 
المتصوفة الأولون فى الآدب التوكي (جه-") 


عاش الشباب (رواية) 
كيف تعد رسالة دكتوراء 
اليوم السادس (رواية) 
الخلود (رواية) 


الفضب واحلام السنين (مسرحيات) 
تاريخ الأدب قى إيران (ج5) 


الممافر (شعر) 


رايتر ماريا ريلكه 

ثور الدين عبدالرهمن الجامي 
نادين جورديمر 

بيتر بالانجيو 

ونه ندائى 

رشاد رشدى 

جان كوكتو 

محمد فؤاد كوبريلى 
أرثر والدفورن وآخرون 
مجموعة من المؤلفين 
جوزايا رويس 
قسطنطين كفافيس 
ياسيليو بابون مالدوتانو 
باسميليو بابون مالدونابو 
حجت مرتجى 

بول سالم 

تيموثى فريك وييتر غاندى 
أفلاطين 

أندريه جاكوب ونويلا باركان 
ألان جرينجر 

هاينرش شبورل 
ريتشارد جيبسون 
إسماعيل سراج الدين 
شارل يودلير 

كلاريسا بنكولا 
مجموعة من المؤلفين 
جيرالد برنس 

فوزية المشماوى 

كليرلا لويت 

محمد فؤاد كويريلى 
وانغ مينغ 

أوصيرتو إيكو 

أندريه شديد 

ميلان كونديرا 

جان أنوى واخرون 
إنوارد براين 


حسن خلمى 

عبد العزيز يقوش 
ستمير هيد ريه 

سمير عبد ربه 

يوسف عبد الفتاح فرج 
جمال الجزيرى 

بكر الحلو 

عيدالله أحمد إبرافيم 
أحمد عمر شاهين 
عطية شحاتة 

أحمد الانصارى 

على إبراهيم متوقى 
على إبراهيم متوفي 
محمود علاوى 

بدر الرفاعى 

عمر القاروق عمر 
مصطفى حجارَى السيد 
حبيب الشارونى 

ليلى الشربيني , 
عاطف معتمد وأمال شاور 
سيد أحمد قتح الله 
صبرى محمد حسن 
نجلا أبو عجاج 

محمد أحمد حمد 
مصطقى محمود محمد 
البراق عبدالهادى رضا 
عابد خزندار 

فوزية العشماوى 

فاطمة عبدالله محهمود 
عبدالله أحمد إيراقيم 
وحيد السعيد عبدالحميد 
على إبراهيم منوفي 
حمادة إبراهيم 

خالد أبو اليزيد 

إنوار الخراط 

محمد علاء الدين منصور 
يوسف عبدالفتاح فرج 
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ملك فى الحديقة (رواية) 
حديث عن الخسارة 
أساسيات اللفة 

تاريخ طبرستان 

هدية الحجار (شعر) 


القصص التى يحكيها الأطفال 


مشترى الهشق [إرواية) 


دقاعا عن التاريغ الأديى النسوى 


أغنيات وسوناتات (شعر) 


مواعظ سعدى الشيرازى (شعر) 


تفاهم وقصص أخرى 
الأرشيفات والمدن الكبرى 
الحافلة الليلكية (رواية) 
مقامات ورسائل أتدلسية 
فى قلب الشرق 


القوى الأربع الآساسية فى الكون 


الام سياوش (رواية) 
الساقاك 

أقدم لك: نيتشه 

أقدم لك: سارتر 

أقدم لك: كامى 

مومو (رواية) 

أقدم لك: علم الرياضيات 
أقدم لك: ستيفن هوكنج 


رية الطر والللابس تصنع الناس (روايتان) 


تهويذة الفسن 
إيزابيل (رواية) 


المستعريون الإسبان ف القرن ١4‏ 
الآدب الإسباني المعامر باقلام كتاب 


انتصار التعادة 
خلاصية القرن 
همس من الماضى 


تاريخ إسبانيا الإسلامية (مج". ج؟) 


اغنيات المئفى (شعر) 
الجمهورية الدالمية للآداب 


صورة كوكب (مسرحية) 


سنيل باث 

جرنتر جراس 

ر. ل. تراسك 

بهاء الدين محمد اسلنديار 
محمد إقبال 

سوران إنجيل 

محمد على بهزادران 
جانيت تود 

جعن دن 

سعدى الشيرازي 

نخبة 

إم. قفي. رويرتس 

مايف بينشى 

فونائدو دى لاجرانجا 
ندوة لويس ماسينيون 
يول ديفيز 

إسماعيل قصيحع 

تقى نجارى راد 
لورانس جين وكيتى شين 
ظبليبي تودى وفوارد ويد 


ديفيد ميروفتش والن كوركس 


ميشائيل إنده 
زياودن ساردر وآخرون 


ج. ب. ماك إيقوى وآوسكار زاريت 
تودور شتورم وجوتفرد كولر 


ديقيد إبرام 
أتدريه حجيد 

مانو “اتتاتارينين 
مجمرعة من المؤلة 
جوان فوتشركنج 
برتراند راسل 
كارل بوير 

حجينيفر أكرمان 
لبقي بروفنسال 
ناظم حكمت 
باسكال كازانوقا 
فريدريش دورينعات 


مبادئ النقد الأدبى والعلم والشعر |. |. رتشاردز 


جمال عيدالرحمن 
شيرين عبدالسلام 
رانيا إبرافيم يوسف 
أحمد محمد تادى 
سمير عبدالحميد إيراهيم 
إيرابيل كمال 

يوسف عبدالفتاح فرج 
ريهام حسين إبراهيم 
بهاء جاهين 

محمد علاء الدين منصور 
سمير عبدالحميد إبراهيم 
عثمان مصطفى عثمان 
متي الدروبي 

عبد اللطيف عبد الهليم 
زيتب محمود الخضيرى 
هاشم أحمد محمد 
سليم عبد الأمير حمدان 
محمود علاوى 

إمام عبدالفتاح إمام 
إعام عبدالفتاح إمام 
إعام عبدالفتاح إعام 
باهر الجوهرى 

ممدوح عبد المنهم 
ممدوح عبدالئعم 

عماد حسن بكر 

حمادة إبراهيم 

جمال عبد الرحمن 
طلعت شافين 

عنان الشهارى 

إلهامى عمارة 

الزواوى بفيرة 

أحمد مستجير 
بإشراف: صلاح فضل 
محمد البخارى 

أمل الصبان 

أحمد كأمل عبدالرحيم 
محمد مصطقى بدوى 
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تاريخ النقد الأدبى الحديث (جه) 
سياسات الزسر الحاكمة في مصر العشائية 
العصر الذهبى للاسكندرية 

مكرو ميجاس (قصة فلسفية) 
الولاء والقيادة فى المجتمع الإبلامى الأرل 
رحلة لاستكشاف أفريقيا (ج١)‏ 
إسراءات الرجل الطيف 

لوانع الحق ولوامع العمشق (شهر) 
من طاووس إلى قرح 

التقافيش وقصص آأخرى 
بانديراس الطالخية (رواية) 
الخزائة الخفية 

أقدم لك: هيجل 


أقدم لك: كائط 


أقدم لك: فوكو 

أقدم لك: ماكياقللى 

أقدم لك: جويس 

أقدم اك: الرومانسية 

توجهات ها بعد الحهداثة 

تاريغ الفلسفة (مع١)‏ 

رحالة هندى فى بلاد الشرق العريى 
بطلات وضحايا 

طزت المراقى (رواية 

قواعد اللهجات الهريبة الحديثة 
رب الأشياء الصغيرة (رواية) 
حتشبسوت: المرأة الفرعونية 
اللفة المربية: ثاريخها وستوياتها وتاثيرها 
أمريكا اللاتيئية: الثقافات القديمة 
حول وزن الشعر 

التحالف الأسود 

ملحمة السيد 

الفلاحون (ميراث الترجمة) 

أقدم لك: الحركة النسوية 

أقدم لك: ما بعد الحركة النسوية 
أقدم لك- الفلسفة الشرقية 

أقدم لك: لينين والثورة الروسية 
القاهرة: إقامة مدينة حديئة 
خمسون عاما من السينما الفرنسية 


رينيه ويليك 

جين هاثواى 

حون مارلو 

الولتير 

روى متحدة 

ثلاثة من الرحالة 

نور الدين عبدالرحمن الجامى 
محمود طلوعى 

باى إنكلان 

محمد فوتك بن داود خان 

ليود سيسر وأندزجى كروز 
كرستوفر وانت وأندزجى كليموفسكى 
كريس هوروكس وؤزوران جفتيك 
ياتريك كيرى وأوسكار راريت 
ديفيد نوريس وكارل قلنت 
دونكان هيث وجودى بورهام 
نيكولاس زربرج 

فردريك كوبلستون 

شبلى النعماني 

إيمان ضياء الدين بييرس 

صدر الدين عينى 

كرسان بروستاد 

أرونداتى بدي 

فوزية أسعد 

كيس فرسديغ 

لاوريت سيجورنه 

يرويز ناتل خائلرى 

الكسندر كروكيرن وجبفرى سانت كلير 
تراث شعبى إسبائى 

الأب عبروط 

صوفيا فوكا وريبيكا رايت 
ريتشارد أوزبورن ويورن فان لون 
ريتشارد إبجيئانزى وأوسكار زاريت 
جان لوك أرئو 

رينيه بريدال 


مجاقد عبدالمئعم مجاهد 
عبد الرحمن الشيخ 

نسيم مجلى 

الطيب ين رجب 

أشرف كيلائي 

عبدالله عبدالرازق إبراهيم 
وحيد النقاش 

محمد علاء الدين منصور 
محمود علارى 


محمد علاء الدين منصور وعبد الحقيظ يعقوب 


ثريا شلبى 

محمد أمان صافى 

إمام عبدالفتاح إمام 

إمام عبدالفتاح إمام 

إمام عبدالقتاح إمام 

إمام عبدالفتاح إمام 

حمدى الجايرى 

عصام حجازى 

ناجى رشوان 

إمام عيدالفتاح إمام 

جلال الحقناوى 

عايدة سيف الدولة 

محمد علاء الدين منصور وعبد الحفيظ يعقرب 
محمد طارق الشرقارى 
فخرى لبيب 

ماهر جورجائى 

محمد طارق الشرقاوى 
صالع علماني 

مهمد محمد يوئس 

أحمد محمود 

الطافر أحمد مكى 

محى الدين اللبان ووليم داوود مرقس 
جمال الجزيرى 

جمال الجزيري 

إمام عيد الفتاح إمام 
محيى ألدين مريد 

حليم طوسون وفؤاد الدهان 
سوزان خليل 


تاريخ الفلسفة الحديثة (مجه) 
تنسنى (رواية) 
النساء فى الفكر السياسى الغربي 


نحو مقهوم لاقتصاديات الموارد الطبيعية 


أقدم لك: الفاشية والنازية 
أقدم لك: لكان 


طه حدسين من الأزهر إلى السوربون 


الدولة المارقة 

ديسقراطبة للقلة 

قتضصص اليهود 

حنكايات حب ويطولات فرعونية 


التفكير السياسى والنظرة السياسية 


جلال الملوك 
الأراضى والجودة البيئية 


رحلة لاستكشاف أفريقيا (ج؟) 


دون كيخوتى (القسم الأول) 
دون كيخوتى (القسم الثاني) 
الأدب والنسوية 


تسوت مصر: أم كلثوم 


أرض الحبايب بعيدة بيرم التوننسيى 


تاربع الصي عند سا ضل التاريح حتي الفرن فلمترمن 


الصين والولايات المتحدة 
المقهي (مسرحية) 
تساى ون جى (مسرحية) 


بردة النيى 


موسوعة الأساطير والرموز الفرعونية 


النسوية وما بعد النسوية 
جمالية التلقي 

التوية (رواية) 
الذاكرة الحضارية 


الرحلة الهندية إلى الجزيرة العربية 


الحب الذى كان وقصائد أخرى 
فسرل: الفلسفة علما دقيقًا 
أبنار الببقاء 


نصوص قمصية من روائع الأدب الأقريقى 


فردريك كوبلستون 

مريم جعقرى 

سوزان موللر اوكين 
مرثيديس غارثيا أرينال 

توم نيتتيرج 

ستوارت هود وليترا جانسترز 
داريان ليدر وجودى جروفرٌ 
عبدالرشيد الصادق محمودى 
ويليام بلوم 

مايكل بارنتى 

لويس جنزييرج 

فيولين فانويك 

جوزايا رويس 

جارى م. بيررنسكى وآخرون 
ثلائة من الرحالة 

ميجيل دى ترباتتس سابيدرا 
ميجيل دى ثريانتس ساييدرا 
بام موريس 

فرجينيا دانيلسون 

ماريلين بوث 

فيلدا فوخام 

ليوشيه شنج و لي شى دونج 
لاو شه 

كو مو روا 

روى متحدة 

روبير جاك تيبو 

سارة جاميل 

هانسن روييرت ياوس 

نذير أحمد الدفلوى 

يان أسمن 

رقيع الدين المراد آبادى 
إدموئد فسترل 

محمد قادرى 


جى فارجيت 


محعود سيل أحمد 

هويدا عزت محمد 

إهام عبدالفتاح إمام 

جمال ميد الرحمن 

جلال البنا 

إعام عبدالفتاح إمام 

إمام عبدالفتاح إهام 
عبدالرشيد الصادق محمودي 
كمال السيد 

حصة إبراهيم المنيف 

جمال الرفاعى 

قاطمة عيد الله 

ربيع وهبة 

أحمد الأنصارى 

مجدى عبدالرازق 

محمد العسد الئنة 

عبد الله عبد الرازق إبراهيم 
سليمان العطار 

سليمان المطار 

سمهام عبدالسلام 

عادل فلال عثائنى 

سحر توفيق 

أشرف كيلائى 

عبد العزيز حمدى 

عبد العزيز حمدى 

عبد العزيز حمدى 

رضوان السيد 
فأطمة عبد الله 

أحمد الثامى 

رشيد بتحدر 

سمير عبدالحميد إبرافيم 
عيدالحليم عبدالفنى رجب 
بمير عبدالحميد إبراهيم 
سمير عبدالحميد إبراهيم 
محمود رجب 

عبد الوهاب علوب 

سمدر عبد ريه 

محمد رفعت عواد 
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خطابات إلى طالب الصوتيات هارولد يالمر 
كتاب الموتي: الخروج فى النهار. .. تصوص مصرية قديمة 
اللوييى إدوارد تيقان 
الحكم والسياسة فى افريقيا (ج١)‏ إكوابو بانولى 
الطمانية والنوع والدولة فى الشرق الأرسط نادية العلى 
النساء والنوع فى الشرق الأرسط الحديث جوديث تاكر ومارجريت مريودز 
تقاطعات: الامة والمجتصع والنوع مجموعة من المؤلفين 
الى طفولتي: درلسة لي السيرة الذائية العرببة .تيم روو 
تاريخ النماء فى القرب (ج١)‏ أرثر جود هامر 
أصوات بديلة مجموعة من المؤلفين 
مختارات من الشهر الفارسى الحديث نخبة من الشعراء 
كتابات أساسية (ج١)‏ مارئن هايدجر 
كتابات أساسية (ج؟) مارثن فايدجر 
ريما كان قدي (رواية) 0 أآتتيلر 
سيدة الماضضى الجميل (مسرحية) بيتر شيفر 
المولوية بعد جلال الدين الرومى عبدالباقى جلبنارلى 
الفقر والإحسان فى عصر سلاطين المماليبك آدم صديرة 
الأرملة الماكرة (مسرحية) كارلو جولدونى 
كوكب مرقّع (رواية) أن تيلر 
كتابة النقد السينمائى تيموثى كوريجان 
العلم الجسور تيد أنتون 
مدخل إلى النظرية الآدبية جونثان كولر 
من التقليد إلى ما بعد الحداثة فتوى مالطي دوجلاس 
إرادة الإنسان فى علاج الإدمان أرئوك واشنطون وبونا باوندى 
نقش على الماء وقصص أخرى نخبة 
استكشاف الأرض والكون إصحق عظيموف 
محاضرات فى المثالية الصديثة جوزايا رويس 
الولع القرنسى بمصر من الطم إلى الشروع أحمد بوسف 
قاموس تراجم مصر الحديثة ‏ أرثر جولد سميث 
إسبانيا فى تاريخها أميركو كاسترو 
الفن الطليطلى الإسلامى والمدجن باسيليو بابون مالدوتاني 
املك لير (مسسرحية) وليم شكسبير 
صيد في بيروت وقصصس أخشرى دنيس حجونسون 
أقدم قدت السياسة البيئية سيفن كرول ووليم رانكين 
أقدم لك: كافكا ديفيد زين ميروفتس ورويرت كرمب 
أقدم لك: تروتسكى والماركسية طارق على وفل إبثانز 
بدائع العلامة إقبال فى شعره الاردى محمد إقبال 
مدخل عام إلى فهم النظريات التراثية رينيه جيئو 


معمد صالح الضالع 
شريف الصميقي 

حسن عيد ريه المصرى 
مجموعة من المترجمين 
مصطفى رياضش 

أحمد على بدوى 

فيصل بن خضراء 

طلعت الشايب 

سعر قفراج 

مالة كمال 

محمد تور الدين عبدالمنعم 
إسماعيل المصدق 
إسماعيل المصدق 
عبدالحميد فهمى الجبال 
شوقى فهيم 

عبدالله أحمذ إبراقيم 
قاسم عيدة قاسم 
عبدالرازق عيد 
عبدالحميد قهمى الجمال 
جمال عبد الناصر 
مصطفى إبراهيم قيمى 
مصطفقى بيومى عبد السلام 
قبوى مالطى نوجلاس 
صيرى محمد حسن 
صمير عبد الحميد إبراهيم 
هاشم أحمد محمد 
أحمد الاأنصارى 

آمل الصبان 

عبدالوهاب بكر 

على |برافيم منوقى 

على إبراهيم منوفي 
محمد مصطقى يدوى 
نادية رفعت 

محيى الدين مزيد 

جمال الجزيرى 

جمال الجزيرى 

حارم محفوظ 

عمر الفاروق عمر 


55ن- 
7 
نه 
4م- 
وكاو- 
كلوت- 
نضدة 
74- 
06- 
200110 
١]ه-‏ 
7 )ة- 
4- 
1- 
6- 
.- 
/اؤه- 
مماهة- 
ذاة- 
-6٠‏ 
و5وه- 
؟'وو- 
؟وم- 
1وه- 
008 
كوو- 
/ام- 
همه- 
5نه- 
لود 
أكه- 
75- 
7و 
كك 
وكوده- 
05- 
لاكو- 
18- 


عا الذى حدث فى «حدثء ١١‏ سبتفبرا 
المفامر والمستشرق 

تعلّم اللفة الثائية 

الإسلاميون الجزائريون 

مخزن الأسرار (شعر) 


الثقافات وقيم التقدم 


الحب والحرية (شعر) 

النفس والآخر فى قصمص يوسف الشاروني 
خمس مسرهيات قصيرة 

توجهات بردطانية - شرقية 

هى نتخيل وفلاوس أخرى 


قصص مختارة من الآدب اليوئانى الحديث 
أقدم لك: السياسة الامريكية 
أقدم لك: ميلانى كلاين 

يا له من سسياق محموم 

ريعوس 

أقدم لك: بارت 

أقدم لك: علم الاجتماع 

أقدسم لك: علم العلامات 

أقدم لك: شكسبير 

الموسيقى والعولة 

قصص متالية 

مدخل الشعر الفرنسي الحديث والمعاصر 
مصر فى مهد محمد على 
الإاسترائيجية الأمريكية للفرن الحادى والمشرين 
أقدم لك: جان بودريار 

أقدم لك: الماركيز دى ساد 

أقدم لك: الدراسات الثقافية 

الماس الزائف (رواية) 

صلصلة الجرس (شهر) 

جناح جبريل [شعر) 

بلايين وبلايين 

ورود الخريف (مسرحية) 

عش الغريب (مسرحية) 

الشرق الأوسط المعاصر 

تاريخ أورويا فى الفصور الوسطى 
الوطن المقتصب 

الاصولى فى الرراية 


جاك دريدا 

هنرى لورنس 

سوزان جاس 

سيظرين لابا 

نظامى الكتجوى 

صعويل هنتنجتون ولورانس هاريزون 
كيت دانيلر 

كاريل تشرشل 

السير رونالد ستورس 

خوان خوسيه مياس 

ياتريك بروجان وكريس جرات 
رويرت هنثل واخون 
قرانسيس كريك 

ت. ب. وايزمان 

فيليب تودى وأن كورس 
ريتشارد أوزبرن ويورن فان لون 
بول كويلى وليتاجانز 

نيك جروم وييرو 

سايمون ماندى 

ميجيل دى ثريانتس 

دائيال لوفرس 

عقاف لطفى السيد مارسوه 
أناتولى أوتكين 

كريس هوروكس وزوران جيفتك 
ستوارت هود وجراهام كرولى 
زيودين ساردارويورين فان لون 
تشا تشاجى 

محمد إقبال 

محمد إقبال 

كارل ساجان 

ديبورا ج. جيرنر 

موريس بيشوب 

مايكل رايس 

عبد السلام حبدر 


صفاء فتحى 

بشير السباعى 

محمد طارق الشرقاوى 
حمادة إبراقيم 

عبد العزير بقوش 
شوقى جلال 

عبدالففار مكارى 
محمد الحديدىي 

محسن مصيلحى 

روف عباس 

مروة رزق 

وفاه عبدالقادر 

حمدى الجايرى 

عزت عامر 

توفيق على منصور 
جمال الجزيرى 

حمعدى الجابرى 

جمال الجزيري 

حمدى الجابرى 

سمحة الخولى 

على عبد الروف اليميى 
رجاء ياقوت 
عبدالسميع عمر رين الدين 
ألور محمد إبراهيم رمحمد نصبرالدين الجبالي 
حمدى الجابرى 

إمام عبدالفتاح إمام 
إهام عبدالفتاح إمام 
عبدالجى أحمد سالم 
جلال المهيد الحقتاوى 
جلال السعيد الحفناوى 
عرزت عادر 

صيرى محمدى التهامي 
صيرى محمدى التهامى 
أحمد عبدالحميد أحمد 
على السيد على 
إبراهيم سلامة إيراهيم 
عبد السلام حيدر 


موقع الثقافة 
دول الخليج الفارسى 

تاريخ النقد الإسباني المفاصر 
الطب فى زمن الفراعنة 

أقدم لك: فرويد 

مصر القديمة فى عيون الإبرانيين 
الاقتصاد السياسى للعولة 

فكر تربانئئس 

مغامرات بينوكيو 

الجماليات عند كيتس وهنت 

أقدم لك: تشومسكىيى 

دائرة المعارف الدولية (مج١)‏ 
الحمقى بموتون (رواية) 

مرايا على الذات (رواية) 
الجيران (رواية) 

سفر (رواية) 

الأمير احتجاب (رواية) 

اللينما العربية والأفريقية 

تاريخ تطور الفكر الصينى 
أمنحوتب الثالك 

تمبكت العجببة 

أساطير من الموروثات الشعبية الفنلندية 
الشاعر والمفكر 

الثيرة المصرية (ج١)‏ 

تاكن ستاحرة 

القلب السمين (قصة أطفال) 
الحكم والسباسة فى أفريقيا (ج؟) 
الصحة العقلية فى العالم 

مسلمو غرناطة 

مصر وكنعان وإسرائيل 

فلفة الشرق 

الإسلام فى التاريخ 

النسوية والمواطنة 

ليوتار نحو فلسقة ما بعد حداشة 
النقد الثقافي 

الكوارث الطبيعية (مج١)‏ 

مخاطر كوكبنا امضطرب 

قمة اليردى اليونانى فى مصر 
فلب الجزيرة العربية (جا) 

قلب الجزيرة العربية (ج؟) 


هوصى باب 
سير رويرت هشاى 
إيميليا دى ثوليتا 


برونو آليوا 


ريتشارد ابيجنانس وأسكار رَارتى 


حسن بيرئيا 

تجير وودر 

أمريكو كاسترو 

كارلو كولودى 

أيومى ميزوكوشى 

حون ماهر وجودى جِروئرٌ 
جون فيزر ويول سيتوجز 
ماريى بوزو 

هوشنك كلشيرى 

أحمد محمود 

محمود نولت أبادى 
فوشنك كلشيرى 

ليزبيث مالكموس وروى أرمرز 
مجموعة من المؤافين 
أنعيس كابرول 

فيلكس ديبوا 

نحبة 

هوراتيوس 

محمد صبرى السوريوتي 
يول ثاليرى 

سوؤانا ثامارق 

إكوادو بائولى 

روبرت ديجارليه وآخرون 
خوليو كاروباروخا 

بونالد ريدقورد 

هرداد مهرين 

برناره لويس 

ريان فوت 

حيمس وليامز 

أرثر أيزابرجر 

ياتريك ل. ابوت 

إرنست زيبروسكى (الصغفير) 
ريتشارد هاريس 

شارى سسينت فيلبى 

هارى سينت. فيلبى 


تأمْر ديب 

يوسف الشارونىي 

السيد عبد التاهر 

كمال السيد 

جمال الجزيرى 

علاء الدين السياعي 

أحمد محمود 

ناهد المشرى مخطد 

محمد قدرى عمارة 

معمد أبراقيم وعصام عيد الربوف 
محيى الدين مريد 

بإشراف: محمد فتحى عبدالهادى 
سليم عبد الأمير حمدان 

سليم عبد الأمير حمدان 

سليم عبد الأمير حمدان 

سليم عبد الأمير حمدان 

سليم عبد الأمير حمدان 

سهام عبد السلام 

عبد العزيز حمدى 

ماهر جورجاتي 

عبدالله عبدالرازق إيراهيم 
محفود مهدى عبدالله 

على عبدالتواب على وصلاح رمضان السيد 
مجدى عبدالحافظ وعلى كورخان 
بكر الحلو 

أمانى فوزى 

مجمرعة من المترجمين 

إيهاب عبدالرجيم مهمد 

جمال عبدالرحسن 

بيومى على قنديل 

محمود علارى 

مدحت طله 

أيمن بكر وسهر الشيشكلى 
إيمان عبدالعزيز 

وفاء إبراهيم ورمضان بسطاويسي 
توفيق علي منصور 

ممطقى إبراقيم قفهمى 

محمود إبراهيم السعدتى 
صبرى محمد حسن 

صيرى محمد حسن 
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الانتخاب الثقافي 

العمارة المدجنة 

النفد والأيديولوجية 

رسالة النفسية 

السياحة والسياسة 

بيت الأقصر الكبير( رواية) 


عرض الأسداث التي وقعك فى باواد من ١455‏ إلى 1999 


أساطير بِيضاء 

الفولكلور والبحر 

نحر مفهوم لاقتصاديات المحة 
مفاتيع أورشليم القدس 

اللام الصليبى 

رباهيات الخيام (ميراث الترجمة) 
أشهار من عالم اسمه الصين 


نوادر جحا الإيرائى 

شعر المرأة الأفريقية 

الجرح السرى 

مختارات شعرية مترجمة (ج"؟) 
حكايات إيرانية 

أصل الأنوا 2 

قرن آخر من الهيمتة الأمريكية 


سيرتي الذاتية 


مختارات من الشعر الأفريقى المعاصر 


المسلمون واليهود فى مملكة فالنسيا 
الحب وفنونه (شفر) 

مكتبة الإسكندرية 

النثييت والتكيف في عصر 

حع يولندة 

مصر الخديوية 

الرمقراطبة والشفر 

فتدق الأرق (شمر) 

الكياد 

برتراند وسل (مختارات) 

أقدم لك داروين والتطور 
سفرنامه حجاز (شعر) 

العلوم عدد المسلمين 

السبامة الخارجبة الأمريكية ومصابرها الراظلبة 
قصة الثورة الإيرانية 


أجنر فوج 

رفائيل لوبث جوثمان 
تيرى إيجلدون 

فضل الله بن حامد الحسيئي 
كولن مايكل فول 
فوزية أسعد 

أليس يبسيرينى 
رويرت يانج 

هوراس بيك 
تشارلز فيلبس 
ريمون استانبولى 
توماش ماستناك 
عمر الخيام 

ا عشي 

سعيد قائعى 

حجان حينيه 


تشارلس داروين 
نيقولاس جويات 
أحمد بللو 


نخبة 
دولورس برامون 


- 


روى ماكلويد وإسماعيل سراج الدين 


جودة عبد الخالق 

جناب شهاب الدين 

ف. روبرت هنتر 

رويرت بن وارين 

تشارلز سيميك 

الأميرة أناكومنيئا 

برترائند رسل 

جوناثان ميثر ويورين فان لون 
عبد الماجد الدريابادى 

فوارد د تيرنر 

تشارلر كجلى ويوجين ويتكوف 
سبهر ذبيح 


شوقى جلال 

على إبراهيم منوقي 
فخرى صالح 

محقد معفل يوئس 
محمد فريد حسجاب 
منى قطان 

محمد رقعت عواد 
أحمد محمود 

أتففه هنود 

جاثل البنا 

عايدة الباجورى 
بشير السباعى 
محمد السياعي 

آمير نبيه وعبدالرحمن حجازى 
يوف عبدالفتاح 
غادة الحلوانى 
محمد برادة 

توقبق على منصور 
عبدالوهاب علوب 
مجدى محمود المليجى 
عزة الخميسي 
صيرى محمد حسسين 
بإشراف حمسن طلب 
رانيا محمد 

حمادة إبراهيم 
مصطفى البهتساوى 
بمير كريم 

سامية محمد جلال 
بدر الرفاعي 

فؤاد عبد المطلي 
أحمد شاقفي 

محمد كدري عمارة 
ممدوح عبد المنهم 
سسمير عبدالحميد إبراهيم 
فتع الله الشيخ 

عبد الوهاب علوب 
عبد الوهاب علوب 


رسائل من مصر 

بورخيس 

الخوف وقصص خرافية أخرى 
النولة والسلطة والسياسة فى الشرق الأوسط 
ديليسبس الذى لا نفرفه 

الهة حصر القديمة 

مدرسة الطفاة (مسرحية) 

أساطير شعبية من أوزيكستان (ج١)‏ 
أساطير وآلهة 

خير الشعب والأرض الحمراء (مسرحيتان) 
محاكم التفتيش والموريسكيون 
هوارات مع خوان رامون خيمينيث 
قصائد من إسبائيا وأمريكا اللاتينية 
نافذة على أحدث الملوم 

روائع أنداسية إمسلامية 

وحلة إلى الجذور 

امرأة عادية 

الرجل على الشاشة 

عوالم أخرى 

تطور الصورة الشعرية عند شكسبير 
الازمة القادمة لملم الاجتماع الفريي 
ثقافات العرلمة 

ثلاث ممرحيات 

أشهار جوستاف أدولفو 

قل لى كم مخسى على رحيل القطار؟ 
صختاراث من الشعر الفرنسي للأطقال 
ضرب الكليم (شمر) 

ديوان الإمام الخمينى 

أثينا السوداء (ج5, معِا) 

أثينا السوداء (ج1,؛ مج؟) 

تاريخ الأدب في إيران (جا . مج١)‏ 
تاريخ الأدب فى إيران (جا . مج؟) 
مخنارات شعرية مترجمة (ِي؟] 
لمدينة الفاضلة (ميراث الترجمة) 

شل يوجد نص فى هذا الفصل؟ 
نجوم حظر التجوال الجديد (رواية) 
سكين واحد لكل رجل (وواية) 
الأعمال اللممية الكاملة [أنا كتدا) (ها) 


بياتريث سدارلو 

جى دى موياسان 

روجر أوين 

وثائق قديمة 

كلود ترونكر 

إيريش كستتر 

نعسوص قديمة 

إيزابيل فرانكو 

الفونسو ساسترى 

مرثيديس غارثيا أرينال 
خوان رامون خيمينيث 
ريتشارد قايفيلد 

داسو سالدييار 

ليوسيل كليقتون 

ستيفن كوهان وإنا راى هارك 
يول دافيز 

وولفجائج اتش كليمن 

القن جولدنر 

فريدريك جيمسون وماساو ميوشي 


محمد إقبال 

أية الله العمظمصى الحمينىي 
مارتن برنال 

مارتن برئال 

إدوارد جرائقيل براون 
إدوارد جرانقيل براون 
وليام شكسبير 

كارل ل. بيكر 

سستائلى فش 

بن أوكرى 

تي. م. ألوكو 

أوراثيو كيروجا 


فتحى العشرى ' 

خليل كلفت 

سحر يوسف 

عبد الوفاب علوب 

أمل الصبان 

حسن نصر الدين 

سمبر جريس 

عبد الرحمن الخميسي 

حليم طوسون ومحمود ماقر طه 
ممدوح اليستاوى 

خالد عباس 

صبرى التهامى 

عبد اللطيف عبدا لحليم 

هاشم أحند مهمد 

صبرى التهامى 

صبرى التهامى 

أحمد شافعى 

عصام زكريا 

هاشم أحمذ محمد 

جمال عبد الناصر رمنحت الجبار وجمال جاد الرب 
على ليلة 

ليلى الجبالى 

نسيم مجلى 

ماهر البطوطى 

على عبدالأمير صالح 

إبتهال سالم 

جلال الحفناوى 

محمد علاء النين منصور 
بإشراف: محمود إبراقيم السعدتى 
باشراف: محمود إيبراقيم السفينى 
أحمد كمال الدين حلمى 

أحمد كمال الدين حلمى 

توفيق على منصور 

محمد شفيق غربال 

أحمد الشيمى 

صيري محمد حسين 

صبرى محمد حصن 

رزق أحمد بهنسى 


الصال النمصية الكاملة [المحراء) (ج5) أوراثيو كيروجا 


امرأة محارية (رواية) 0 ماكسين هونج كنجستون 
محبوية (رواية) فتانة حاج سيد جوادي 
الانفجارات الثلاثة العظمى فيليب م. دوير وريتشارد [. موار 
الملف (مسرحية) تادووش روجيفيتش 

محاكم التفتيش فى فرنسا (مختارات) 

البرت أينشتين: حياته وغرامياته (مختارات) 

أقدم لك: الوجودية ريتشارد أبيجانسى وأوسكار زاريت 
أقدم لك: القتل الجماعى (المحرقة) حائيم برشيت وأخرون 

أقدم لك: دريدا حيف كولينز وبيل مايبلين 

أقدم لك: رسل ديف روينصون وجودى جروف 
أقدم لك: روسو ديف روينسون وأوسكار زاريت 
أقدم لك: أرسطو رويرت ودفين وجودى جرونس 


أقدم لك: عصر التنوير ليود سبنسر وأندرزيجي كروز 
أقدم لك: التحليل النفسى إيشان وارد وأوسكار رَارايتِ 
الكائب وواقعه ماريو يارجاس يوسا 

الذاكرة والحداثة وليم رود قيقيان 

مدونة جوستنيان فى الفله الروماتي (ميراك الترجما) جوستينيان 

تاريخ الأب في إيران (ج؟) إدوارد جرانقيل براون 

فيه ما فيه مولانا جلال الدين الرومي 


فضل الأنام من رسائل حجة الإسلام الإمام القزالي 


الشفرة الوراثية وكتاب التحرلات 2 جونسون ف. يان 

أقدم لك: فالتر بتيامين هوارد كاليجل وآخرون 

فراعنة من؟ دونالد مالكولم ريد 

معتى الحياة الفريد آدلر 

الاطفال والتكنولوجيا والثقافة إيان هاتشباى وجوموران - إليس 
درة التاج ميزنا محمد قادى رسوا 


الإلياذة (ج١)‏ (ميراث النرجمة) ‏ هوميروس 
الإلياذة (ج؟) (ميراث الترجمة) ‏ هورميروس 
حديث القلوب (ميراث الترجمة) ١‏ لامنيه 


سر تقدم الإنكليز السكسرنيين (مبواث الترجما) إدذمون ديمولان 

جامعة كل المعارف (ج؟) مجموعة من المؤلفين 
جامعة كل المعارف (ج؟) مجموعة من المؤلفين 
جامعة كل المعارف (جه) مجموعة من المؤلفين 


مسرح الأطفال: فلسفة وطريقة م. جولديرج 
مداخل إلى البحث فى تعلم اللفة الثانية بونام جونسون 
فلسفة المتكلمين في الإسلام (مج١)‏ ه.أ. ولفسون 
الصفيحة وقصص أخرى يشار كمال 
تحديات عا بعد الصهيوئية إقرايم نيمنى 


ريق أحمد يهنسى 
سحر توفيق 

ماجدة العثاني 

فتح الله الشيغ وأحمد السماحى 
هناء عبد الفتاح 
رمسيس عوضس 
رمسيس موضن 

حمدى الجابرى 

جمال الجزيرى 

حمدى الجابرى 

إمام عبدالفتاح إمام ٠‏ 
إمام عبدالفتاح امام 
إمام عبدالفتاح إمام 
إمام عبدالفتاح إهام 
جمال الجزيرى 

بسمة هبدالرحمن 

مني البرنس 

عبد الفزيز فهمى 

أمين الشواربى 

محمد علاء الدين منصور وآخرون 
عبد المميد مدكور 

عزت عامر 

وفاء عبدالقادر 

رعوف عباس 

عادل نجيب بشرى 
دعاء محمد الخطيب 


على شعبان وأحمد الخطيب 
مصطفي لبيب عبد الفئي 
المقصافى أحمد القطررى 


اليسار الفرويدى 

الاضطراب الئقفسى 
الموويسكيون فى المغرب. 

حلم البحر (رواية) 

العولمة: تدمير العمالة والنمو 
الثورة الإسلامية فى إيران 
حكايات من السهول الأفريقية 
النوع: الذكر والأنث بين التميز والاختلاف 
قصص بسيطة (رواية) 
مأساة عطيل (مسرحية) 
بونابرت فى الشرق الإسلامى 
فن السيرة فى العربية 


التاريخ الشعبى للولايات المتصسة (جب١)‏ 


الكوارث الطبيعية (مج؟) 


بمشق سن مسر ما قبل التاريخ إلى الهوثة المملركية 


ممتسق من الإسراطوربا النشائبة مثى الولمد "عاضر 


خطايات السلطة 
الاسملام وأزمة العصر 

أرض حارة 

الثقافة. منظور داروينى 

ديوان الاأسرار والرموز (شهر) 
المأثر السنطانية 


تاريخ التهليل الاقتصادى (مج١)‏ 


الاستعارة فى لفة السينما 
تدمير النظام العالمى 
إيكولوجيا لفات العالم 
الإلياذة 


الإسراء والمعراج لى تراث الشفر الفاريسيى 


ألمانيا بين عقدة الذئب والخوف 
التنمية والقيم 
الشرق والفرب 


تاريخ الشهر الإسباني خلال الفرن المشرين 


ذات العيون الساحرة 

تجارة مكه 

الإحصاس بالعولمة 

النثر الأردى 

الدين والتصور الشهيى للكون 
جيوب مثقلة بالحجارة (رواية) 


يول روينسون 
غببرمو غوتالبيس بوستو 
باجين 

موريس آليه 

صادق زيباكلام 

ان جاتى 

مجموعة من ال مؤلفين 
إنجو شولتسه 

وليم شيكسبير 
أحمدر يوسيف 

مايكل كوبرسون 
هوارد نن 

ياتريك ل. ابوت 
جيرار دى جورع 
جبرار دى جورج 
برنارد لريس 
خوسيه لاكوادرا 
وبرت أوئجر 

محمد إكيال 

بيك الدثيلي 

جوزيف أ. شومبيتر 
تريقور وايتوك 
فرانسيس بويل 
ل.ج. كالفيه 
فوميرودي 


جمال قارصلي 

إسماعيل سراج الدين وآخرون 
أنّا مارى شيمل 

أندرو ب. دبيكى 

إنريكي خاردييل بوئثيلا 
باتريشيا كرون 

بروس روبدز 

مولوى سيد محمد 

أأسسيد الأسود 

فيرجينيا وولف 


عبد لسلام حيدر 
على إبراهيم منوفى 
خاكد محمد عباس 
أمال الروبى 

عاطف عبدا لحميد 
جلال الحفناوى 
السيد الأسود 
فاطمة ناعوت 


سات 


المسلم عدوا و صديقًا 

الحياة فى مصر 

ديوان الب الدهلوى (شعر غزل) 
ديوان خواجه التهلوى (شعر تموف) 
الشرق المتخيل 

الفرب المتفيل 

حوار الثقافات 

أدباء أحياء 

الميدة بيرفيكنا 

السيد سيجوندو مومبرا 

بريخت ما بعد الحداثة 


دائرة المعارف الدولية (ج؟) 
الدبسرقراطية الأمريكية: الثاريخ والمرئكزات 
مراة العروس 

منغلومة مصيبت نامه (مج١)‏ 
الانفجار الأعظم 

صفوة المديع 

خيوط العنكبوت وقصص أخرى 
من أدب الرسائل الهندية حجاز .؟9١ا‏ 
الطريق إلى بكين 

المسرح المسكون 

العولمة والرعاية الإنسانية 
الإساءة للطفل 

تأملات عن تطور ذكاء الإنسان 
المننبة (رواية) 

المودة من فلسطين 

سير الأشرافات 

الانتظار (رواية) 

الفرائكفونية العربية 

المطرر ومفامل العطور فى ممر اللديمة 
فرلسات حرل القصصي القصيرة لإدريس رصحقوظ 
ثلاث رؤى للمتقبل 


التاريخ الشعبى للولايات المتحدة (ج5) 
مختارات من الشعر الإسبائي (ج١)‏ 
أفاق جديدة في درامة اللفة والذفن 
الرؤية فى ليلة معتمة ([شعر) 
الإرشاد النفسى للأطفال 

سلم النوات 


هاريا سوليداد 

أنريكو بيا 

غالب الدفلوى 

خواجه مير درد الدهلوى 
تييرى هنئش 

نسيب سمير الحسيثى 
محمود قهمى حجارّى 
فريدريك هتمان 

بيثيثو بيريث جالدوس 
ريكاردو جويرالديس 
إليزابيث رايت 

جون فيزر ويول ستيرجزن 
مجموعة من المؤلقين 

تثير أحمد الدهلوى 

فريد الدين العطار 

جيمس !. ايدسى 

مولانا محمد أحمد ورهًا القادرى 
فلام رسول مهر 
هدى بدران 
مارقن كارلسون 
فيك جورع ويول ويلدنج 
ديقيد أ. وولف 
كارل ساجان 
مارجريت أتوود 
جوزيه بوفيه 
ميروسلاف فرتر 
هاجين 

مونيك بونتو 
محمد الشيمى 
منى ميخائيل 
جون جريقيس 
هوارد زن 


نغبة 

نعوم تشومك 

نحيه 

كاترين جيلدرد ودافيد جيلدره 
أن تيلر 


عبدالفال مالع 
نجوى عمر 

حازم محفوظ 

حازم محفوظ 

غارى برو وخليل أحمد خليل 
غازى برو 

محمود فهمى حجازى 
رندا النشار وضياء زاهر 
صبرى التهامى 

صبرى التهامى 

محسن مصيلحي 
بإشراف: محمد فتحى عبدالهادى 
حسن عبد ريه المصسرى 
جلال الحفنابى 

محمد محمد يوئس 

عرّت عاعر 

حازم محقوظ 

سمير عبدالحميد إبراهيم وسارة تاكافاشى 
صسمير عبد الحميد إبراهيم 
نبيلة بدران 

جمال عبد المقصود 

طلعت السروجى 

سمير حذا صادق 

سصحر توفيق 

إيناس صادق 

خالد أب اليريد البلتاجى 
منى الدرويى 

جيهان العيسوي 

مافر جويجاتى 

منى إبراهيم 

رءوف وصفى 

شفبان مكاوى 

على عبد الروف البمبى 
حمزة 'لمزينى 

طلعث شافين 

مميرة آبو الحمسن 

عبد الحميد قفهمى الجمال 
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م- 
م- 
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6ك 
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4 
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غاق- 
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ام - 
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م- 
الل- 
ار 
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كات 
نفدي 
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ا 
اك 
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سم 
1م 
وآ 
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لم - 


قضايا فى علم اللغة التطبيقى 
نحو مستقبل أفضل 

مسامو خرناطة فى الأداب الأوووبية 
التغيير والتنمية فى القرن العشرين 
سوسيولوجيا الدين 

من لا عزاء لهم (رواية) 

الطبقة الملا المصرية 

يحي حقي: تشريح مفكر مصرى 
الشرق الاأوسط والولايات المتحدة 
تاريخ الفلسفة السياسية (ج١)‏ 
تاريخ الفلسقة السياسية (ج؟) 
تاريغ التحليل الاقتصادى (مج؟) 
تفل للعلم: الصورة والأسلوب فى المياء الاجتماعبة 


لم أخرج من ليلى (رواية) 

الحياة اليومية فى مصر الرومانية 
فلسفة المتكلمين (مج؟) 

العدو الأمريكى 


ماندة أفلاطون: كلام فى الحب 
الحرفيون والتجار فى القرن 18 (ج١ا)‏ 
الحرفيون والتجار فى القرن 18 (ج؟) 
هملت (مسرحية) (ميراث الترجمة) 
هفت بيكر (شعر) 

غن الرباعى (شهر) 

وجه أمريكا الاسود (شعر) 

لفة الدراما 

عر النياسة فى إيطالها [ج1) (ميراث الترجدة) 
عسر التهضة في إيكانيا (ج١)‏ (ميراث الترجمة) 
آمل مطروح البدو راأستيطنون رالتين بلعسرن السلطلات 
النظرية النسبية (ميراث الترجمة) 
مناظرة حول الإسلام والعلم 

رق العشق 

تطور علم الطبيعة (ميراث الترجمة) 
تاريخ التحليل الاقتصادى (ج؟) 
الفلسفة الالمانية 

كثئر الشعر 

تشيخوف: حياة فى صور 

بين الإسلام والغرب 

عناكب فى المصيدة 


ميشيل ماكارثي 

تقرير دولى 

ماريا صسوليداد 

توماس باترصون 

دانبيل هيرقيه ليجيه وجان بول ويلام 
كازو إيشيجورو 

ماجدة يركة 

ميريام كوك 

ديظيد دابليو ليش 

ليو شتراوس وجوزيف كرويسمى 
ليو شتراوس وجوزيف كرويسى 
جوزيف | شومبيتر 

ميشيل مافيزولى 

أنى إرنو 

ثافتال لويس 

ه. أ. ولفسون 

يليب روجيه 

أغلاطرن 

أندريه ريمون 

أندريه ريمون 

وليم شكسبير 

ثور الدين عبد الرحسن الجامى 


- 


يوأت 


نخبة 
دافيد برتش 

ياكوب يوكهارت 

ياكرب يوكهارت 

دونالد ب كول وثريا تركى 
ألبرت أينشتين 

إرنست رينان وجمال الدين الأفغاني 
حسن كريم بور 

البرت أينشتين وليويولد إنفلد 
جوزيف أ شومبيتر 

ثرئر شميدرس 

ُبيح الله صقا 

بيتر أوريان 

مرثيدس غارثيا 


ناتاليا فيكو 


عبد الجواد توفيق 
بإشراف: محسن يوسف 
شرين محمود الرقاعي 
عزة الخميسى 

درويش العلوجى 

طاهر البريرى 

محمود حاجد 


محمد لطقى جمعة 

ناصر أحمد وياتسى جمال الدين 
ناصر أحمد وياتسى جمال الدين 
طائيوس أفندى 

عبد العزيز بقوش 

محمد نور الدين عيد المتعم 
أحمد شافمى 

ربيع مفتاج 

عبد العزيز توفيق جاويد 
عبد العزيز توفيق جاويد 
محمد على فرج 

رمسيس شحاثة 

مجدى عبد الحافظ 

محمد علاء الدين منصرر 
محمد النادى وعطية عاشير 
حسمن التعيمى 

محسين التمرداشض 

محمد علاء الدين متصور 
علاء عرزمى 

ممدوح البستاوى 

على قهمى عبد لسلام 


فى تفسير مذهب بوش ومقالات أخرى.اللهوم تشومسكي 


أقدم لك: النظرية النقدية 

الخواتم الثلاثة 

فملت: أمير الداثمارك 

منظومة مصيبت نامه (مج؟) 

من روائّع القصيد الفارسي 
دراسات فى الققر والهولمة 

خياب السلام 

الطبيعة البشرية 

الحياة يعد الرأسمالية 

تاريخ العولة العربية (ميراث الترجمة) 
سونيتات شكسبير 

الخيال. الاسلوب, الحدائة 

الطب التجربيى (ميراث الترجمة) 
الطم والحقيقة 

العمارة فى الأندلس عمارة الدن والحصون (سها) 
السارة في الأتدلس- عسارة المدن رالسصحرن (مج؟) 
فهم الاستعارة فى الأدب 

القضبة المرريكية من وجهة نظر أخرى 
نادجا (رواية) 

جوهر الترجمة: عبور الحدود الثثائية 
السياسسة فى الشرق القديم 
محر وأورويا 

الإسلام والمسلمون فى أمريكا 
ببفاء الكاكانو 

لقاء بالشعراء 

أوراق فلسطينية 

فكرة الثقافة 


رسائل حمس فى الأفاق والأنفس 


المهمة الاستوائية (رواية) 
الشعر الفارسى المعاصر 
تطور الثقافة 

عشر مسرحيات (ج١)‏ 
عشر مسرحيات (ج؟) 
كتاب الطاو 

معلمون لمدارس المستقيبل 
النهر الخاك (مج١)‏ 
النهر الخالد (مج؟) 


ستيوارت سين ويورين قان لون 
جوتهولد ليسينج 

وليم شكسبير 

فريد الدين العطار 

كريمة كريم 

نيكولاس جويات 

الفريد أدلر 

مايكل البرت 

يوليوس فلهاوزن 

وليم شكسبير 

مقالات مختارة 

كلود برثار 

ريتشارد دوكتز 

باسيليو يابون مالدونابو 
باسيليو بابون مالدوئادو 
جيرارد ستيم 

فرانئيسكو ماركيث بلنو بيائويا 
أندريه بريتون 

ثيى هرمائز 

لكشيس 

فان بملن 

جين سميث 

أرتور شنيتسلر 
علي أكبر دافى 
دوزين إِنْجِرامِر 
تيرى إيجلئون 
مجموعة من المؤلفين 
ديفيد مايلر 


ساعد باقرى ومحمد رضا محمدى 


روين دونبار وآخرون 


لبثى صيرى 

جمال الجزيرى 

محمد مصطلى يدوى. 
محمل محمد يونس 
محمد علاهء الدين منصور 
سسمير كريم 

طلعت الشايب 

عادل نجيب بشرى 
أحمذ عحمود 

عبد الهادى أب ريدة 
بدر توفيق 

جابر عصفور 

يوسف مراد 

مصطفى إبراقيم قهمى 
على إبرافيم منوقى 

على إبراهيم منوقى 
محمد أحعد حمد 

عائثة سويلع 

كامل عويد القامرى 
بيومى قنديل 

مصطفى ماقر 

عادل صبحي تكلا 

محمد الخولى 

محسن الدمرداش 

محمد علاء الدين متنصور 
عبد الرحيم الرقاعى 
شوقى جلال 

محمد علاء اديز منصور 
صبرى محقق حسن 
محمد علاء الذين منصور 
شوقى جلال 

حمادة إبراهيم 

حمادة إبراهيم 

محسن فرجانى 

بهاء شاهين 

ظهور أحمد 

ظهور أحمد 


م بام - 
ةلال 


دراسات فى الموسيقى الشرفية (جب١)‏ هنرى جورج فارمر 


أدب الجدل والدقا ع فى العربية 


توحال فى صحراء الجزيرة العربية إجا, سجا) 
ترحال فى صحراء الجزيرة العربية (ج١.‏ سب؟) 


الواحات المفقودة 
المستتيرون : خدمة وخبائة 


أغانى شيراز (ج١)‏ (ميراث الترجمة) 


أغانى شيرارٌ (ج؟) (ميراث الترجمة) 
تعلم الأطفال الصفار 

روح الإرهاب 

الترجمة والإمبراطورية 


غزليات سعدى (شهر) 
أزهار مسلك الليل (رواية) 
سارتورس (ميراث الترجمة) 
منتخبات أشعار فراغى 
مفاوضات مع الموتى 
تاريخ المسيحية الشوقية 
عبادة الإنسان الحر 
الطريق إلى مكة 

وادى الفوضى (رواية) 
شعر الضغفاف الأخرى 
اختراق الجزيرة العربية 
الإسلام والعلم 
الدبلومابسية الفاعلة 
تيارات نقدية محدثة 
مختارات من شعر لى جاو شينج 
ألهة مصر القديمة وأساطيرها 
أفلام ومناهج (مج١)‏ 

أفلام ومناهج (مج؟) 
تراث الهند 

أسسى الحوار فى القرآن 
أرثر.. متعة الحياة (رواية) 
الحلقة النقدية 


الفنون والأداب تحت ضنغط الهولمة 


بروميثيوس بلا قيود 

خبار التجوم 1 

ترجمات يحى حقى (ج١)‏ (ميراث الترجعة) 
ترجمات يحى حقى (ج)) (ميراث الترجمة) 


ام-٠‏ مش 


موريتص شتيتدنيدر 
تشاولز دوتى 
تشاراز دوتى 

أحمد حستين بك 
جلال أل أحمد 
حافظ الشيرازى 
حاقظ الشيرازى 
باربرا تيرّار ومارتن فيوز 
حجان بودريار 
دوجلاس رويتسون 
سعدى الشيرازى 
مريم جعفرى 

وليم فوكنر 
مخدومقلي فراغى 
مارجريتث أتوود 
عزيز سوريال عطية 
برتراند راسل 
محعفف أمند 
فريدريش دورينمات 
ذيظيد جورج هوجارث 
برويز أمير على 
بيثر مارشال 
مقالات مختارة 

لى جاو شينج 
رويرت أرنولد 

بيل نيكولز 

بيل نيكولز 

ع ت. جارات 
شيربرت يبوسه 
فرانسواز جيرو 
ديقيد كوزنر هوى 
حجروست سمايرز 
دافيد س. ليتدءنى 
روايات مخثارة 
مسترحيات مقتارة 


أمانى المئياورى 
صلاح ممجوب 
جميرى محمد حسن 
صبرى محمل حسسن 
عبد الرحمن حجازى وأمير ثبيه 
سلوى عباس 

إبراهيم الشواربي 
إبراهيم الشواربى 
محمد رشدى سالم 
بدر عرودكى 
ثائر ديب 

محمد علاء النين منصور 
هويدا عزت 

ميخائيل رومان 
الصقصافى أحمد القطورى 
عزة مازن 

إسماق عبيد 

محمد قدرى عمارة 
رفعت السيد على 

زين العابدين فؤاد 
صبرى محمد حسن 
محمود خيال 

أحمد مشتار الجمال 
جابير عصفور 

عبد العزيز حمدى 
مروة الفقى 

حسين بيوصى 

حسين بيوصى 

جلال السعيد الحقناىى 
أحمد هويدى 

غاطمة خليل 

حالدة حامد 

طلعت الشايب 

مى رفعت ملطان 
عزت عامر 
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ترجمات يحيى حقى (ج؟) (ميراث الترجمة) 
المرأة فى أثينا: الواقع والقانون 
الجدلية الاجتماعية 

موسوعة كمبريدج (ج١)‏ 
موسوعة كمبريدم (ج4) 
موسوعة كمبريدج (جة) 

خليل جبران: حياته وعالمه 

لله الآمر (رواية) 

الموريسكيون فى إسسبانيا وفى المنقى 
ملحمة حرب الاستقلال (شعر) 
حتشبسوت: عظمة وسعر وغموض 
رميس الثانى: فرعون المعجزات 
نحل فى صحراء الجزيرة لعررة إج1.سجا) 
ترحالخى صماء الجزيرةالعية إج".مج") 
سجون الضوء 

نشاأة الإنان (مج١ا)‏ 

نشأة الإنسان (مج؟) 

نشأة الإنسان (مج؟) 

حدائق المسحر فى دقلئق الشعر (سيراث لترجمة) 
اللاعقلانية الشعرية 

محنة الكاتب الأفريقى 

تاريغ الفن الالماني 

بيولوجيا الجحيم 

هبا نحكى (قصص أطفال) 
الأنطولوجيا السياسية عند مارتن فيدجر 
سجن العقل 

اليابان الحديثة: قضايا وأراء 
الجماليات لم يولدن بعد 

القرن الجديد 

لقاء فى الظلام 

الكونتراياصس 

أحلام يقظة جوال منفرد (ميراث الترجمة) 
الزار ومظاهره المسرحية فى إثيوبيا 
ماورا المعنى والحقيقة 

أفريقيا منذ عام 18.٠‏ 

مقبرة الصدً 

فى علم الكتابة 

الاتهام (رواية) 

العبد ومسرحيات أخرى 


جين جبران ى خليل جيران 
أحمدو كوروما 

ميكيل دى إيبالثًا 

ناظم حكمت 

كريستيان دى روش نويلكور 
كريستيان دى روش نويلكور 
تشارلز دوتى 

تشارلز دوتى 

كيتى فقرجسون 

تشارلس داروين 

تشارلس داروين 

تشارلس داروين 
رشيدالدين العرى 
كارلوس بوسونيو 

تشاراز لارسون 

فولكر جيبهارت 

إد ريجيس 

أحمد ندالو 

يبير بورديو 

سيفن جونسون 

مجموعة مقالات 

أى كويتى أرماه 

أريك فويسبوم 

مختارات من القصص الافريقية 
ياتربك وسكيند 

جان جاك روسو 

ميشيل ليريس 

برترائد راسل 

رونالد أوليقر وأنتونى أتمور 
أندريه فيش 

جاك ديريدا 

فريد ريش دوريئمات 

أميرى يركة 


يحيى حقى 

منيرة كروان 

سامية الجندى وعبدالعظيم حملد 
إشراف. أحمد عتمان 
إشراف: فاطمة موسسى 
إشراف: رضوى عاشور 
فاطمة تنديل 

ثريا إقبال 

جمال عبد الرحمن 
محمد حرب 

فاطمة عبد الله 

فاطمة عبد الله 

صيرى معد حسن 


علاء على رين العابدين 
صبرى محمد حسن 
وجِيء سمعان عبد المسيع 
محمد عبد الواهد 
سعير جريس 

ثريا توفيق 

محمد مهدى قناوى 
محمد تدرى عمارة 
فريد جورم بعرى 
نافع معلا 

منى طلبة وأئور مفيث 
عماد حسن بكر 

نعيمة عبد الجواد 


مختارات من الشهر الإسبانى (ج؟) 


نخية من الشعراء 


الأصول الاجشاءية السيلة التوسفية فى ميد مسد على قرد لوسون 


الطب والاطباء 

نعمء ليست لدينا نيوترونات 
الحركلت الاجتسامية: )1٠١1-1114(‏ 
أصوات على هامش الحرب 
الموريسكيون فى الفكر التاريخي 
محمد على الكبير 

شعر الرعاة (ميراث الترجمة) 
مدخل إلى الفلسفة 

منتخبات شعرية 

أصول التطرف 

روح مصر القديمة 

ما وراء الطبيعة فى إيران [ميراث الترجمة) 
فن الحرب (مج )١‏ 

عالم الخوارق 


التليفزيون خطر على الديمقراطية 


ريما في علب ذات يوم وقصص أخرى 
الأدب الفارصى القديم (مبراث الترجمة] 
الإمهامات الإيطانية في عهد معد على باشا 
تطور فن المعادن الإسلامي 

فكرة التطور عند فلاسفة الإسلام 
وقائع انتسار وولف عسرمى 
تفهم ذهنية مدمن المسكرات 
التعبير عن الالفعالات في الإتسان والحبواتات 
الإسلام خواطر وسوائح [ميراث الترجمة] 
الآمب والالترام من بامسكال إلى سارتر 
الكلمات المفاتيع 

الكلمة للبنت 

اللغة والإنترنت 

روح الاجتما ع (ميواث الترجعة) 
التلفزيون ونمو الطفل 

طيبة ونشأة إمبراطورية 

... وفيتنام و... 

مشووع السلام الدائم (ميراث الترجمة) 
أساطير شعبية من اوزيكتان (ج؟) 
الصوتيات واللفة الفارسية 
الصوفيون 

الإنانيون الجدر: العلم عند الحافة 


سيلفيا شيقولو 

أ. ك. ديوني 
تشارلر تلى 

مريام كوك 

ميغيل أنخيل بوئيس 


الاسير عثمان إبراهيم وكارولين وعلى كورخان 


مختارات من الأدب اليونانى 
وليام جيمس إيرل 

حسن را خان الهندى 
كيميرلى بليكر 

آنا روين 

محمد إقبال 

ج- كوير 

كارل بوبر وجون كوندرى 
نخبة 

مقالات مختارة 

أولكر أرغين صوى 

مجدى عبد الحاقفظ 

مايكل بيرس 

أرنولد لودقيج 

تشارلس داروين 

الكونت هنرى دى كاسترى 
بونوا دونى 

رايموند وبليامز 

فيرنائديث موراتين 

ديقيد كريستال 

جوستاف لويون 

جوديت فان إفرا 

كلير لالويت 

إريش فريد 

إيعانويل كانط 

بد الله ثمرة 
إدريس شاه 


جون بروكمان 


على عبد الروق البمبى 
عنان الشهاوى 
ماجدة أباظة 


هبة رعوف وتامر عبد الوهاب 
إكرام يوسف 

حمدين مجيب المصبرى 
هشام المالكى 

كمال الدين حسين 
مجدى عبد الحافظ 
أحمد الشيمى 

حسسين مجيب الصرى 
ماد اليفدادى 
الفنفضاف افد القطورى 
شدى كشرود 

حمسن عبد ويه المصرى 
صيرى مهمد حسين 
مجدى المليجي 

أحمد فتحى رَغلول باشا 
محمد برادة 

نعيمان عثمان 

السيد عبد المتعم محمود 
أحمد شفيق الخطيب 
أحمد فتحى رغلول ياشا 
عرز الدين جميل عطية 
ماهر جويجاتى 

عثمان أمين 

عبد الرحمن الخميسى 
حمدى إبراهيم حسن 
بيومى قنديل 

مصطفى إبراقيم قهمى 


7 بلزينى فى مصر جيوفاتى بازوني علاء الدين عبد الرحمن 


47- مصر أصل الشجرة (ج١)‏ سيمسون ناجوفيتن أحمد محمود 
14- مصير أصل الشجرة (ج؟) سيمسون ناجوفيتز أحمد محعود 
6- حواديت الأخوين جريم (مج١)‏ الأخوين جريم مثى الخميسي 


1- راحة المدور رآية السرير (مبراث الترجمة) محمد بن على بن سليمان المراوئدى إبراهيم الشواربى وعبدالتعيم حستين وقؤاد الصباد 
551- المرجع قى علم نفس الإبداع رويرت ج. ستيرنبرج محمد نجيب وآخرون 


طبع بالهيئة العامة لشئون المطابع الأميرية 
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